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9Presentazione
Il lavoro che qui si presenta ha avuto una lunghissima incubazione, almeno di 
cinque lustri (Il ‘bello’ e il ‘piacere’ – Osservazioni sul De compositione verborum, 1986; 
quindi Il Bembo baro, 1989; fino alla Lettura del De compositione verborum di Dionigi 
d’Alicarnasso, 2000). Lavorare su questo Dionigi non è stato facile, perché è te-
sto in cui convergono molteplici specialismi, che vuole dunque un lettore com-
petente di retorica, di metrica, di ritmica, di musica, di poetica, di storia della 
letteratura e dell’arte coeva: insomma, del classicismo romano e della ideologia 
imperiale che lo ha promosso. Studi ulteriori (Pseudo Longino, Del sublime, 1999 
e edizioni successive; Da Dionigi a Longino, 2007) mettevano a fuoco i rapporti 
con il testo del Sublime, temporalmente prossimo. A tutto questo s’affiancavano 
alcune tesi di laurea in filologia greca sull’argomento di cui siamo stati relatori 
(in modo speciale, i lavori di Anna Tabarin e di Nadia Parlati). Quest’ultimo la-
voro, purtroppo inedito, è risultato particolarmente prezioso per lo studio della 
trasmissione del testo. Il fatto che la presente sia la prima traduzione italiana che 
vede la luce (a quanto consta a chi scrive) da quasi duecento anni, dopo quella del 
Tommaseo (che aveva peraltro fatto uso cospicuo della versione francese del Bat-
teux), sta a dimostrare le difficoltà di resa in altra lingua di un testo i cui esempi, 
tratti da scritti greci, risultano pressoché intraducibili. Aiuto forte è venuto dalla 
bella versione francese di Aujac e Lebel, della quale, in attesa di una nuova edizio-
ne critica, si è adottato il testo (in più punti ritoccato). È quanto di meglio abbia-
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mo a disposizione, malgrado tutti i dubbi che ci portiamo appresso nei confronti 
di una tradizione bipartita, nella quale la presenza di un comune archetipo non è 
data assolutamente per certa. Si è cercato di rendere nella nostra lingua il colorito 
del greco dionisiano, quel suo tono vagamente professorale, mai pedissequo e 
mai noioso, infarcito di termini tecnici o tecnicizzati, alla cui esegesi provvede il 
glossario curato da Antonia Marchiori, che è anche autrice delle note esplicative 
ad ogni  singolo capitolo: senza la sua collaborazione, non sappiamo quando que-
sto lavoro avrebbe visto la luce.
Tornando al testo, una delle acquisizioni più importanti dell’esegesi che lo ac-
compagna è, ad  avviso di chi scrive, la ricomposizione della storica opposizione 
Dionigi-Longino quali caposcuola di un movimento atticista contrapposta ad un 
movimento ‘asiano’, permettendo in questo modo di mettere a fuoco la prossi-
mità dei due sistemi stilistici, e la loro vicinanza agli scritti retorici di Cicerone. 
A nostro avviso, questo trattato, meno popolare del Sublime e ovviamente della 
Poetica di Aristotele, pare invece rappresentare uno dei punti più alti della rifles-
sione sulle poetiche, e dunque gli va dato il giusto posto nella storia dell’estetica 
antica, superando il duro giudizio emesso nei suoi confronti dal Wilamowitz e 
dal Norden; in realtà il De compositione verborum è il primo trattato (dopo Gorgia) 
di stilistica pura, senza implicazioni metafisiche di alcun genere, che l’antichi-
tà ci abbia dato. A questo rinnovato interesse per lo scritto dionisiano, a questa 
importante apertura di credito, hanno dato un contributo fondamentale Bruno 
Gentili e Luigi Enrico Rossi: alla sempre stimolante presenza dell’uno e alla in-
cancellabile memoria dell’altro s’intende dedicata questa edizione.
Avrà notato il lettore che, andando contro una tradizione consolidata, che 
traduceva il titolo dell’opera secondo il calco latino (Peri; sunqevsew~ ojnomavtwn: 
De compositione verborum con la ‘La collocazione dei nomi’, vedi il Tommaseo), 
avremmo voluto tradurlo, dietro illuminato suggerimento di Paola Cotticelli, con 
‘La disposizione dei nomi’, in quanto il trattato di Dionigi ha impostazione non 
morfologica, bensì sintattica; la sua ricerca si muove dunque lungo l’asse sintag-
matico, che trova metafora privilegiata nella edificazione di una casa, a partire 
dai muri: la bravura del muratore consiste nell’accostare le pietre o i mattoni uno 
accanto all’altra, garantendo al muro che vien su (CV  6.3) stabilità e bellezza, inte-
sa, quest’ultima, come armonia dell’insieme. 
Il termine suvnqesi~ usato da Dionigi trova un parallelo nel latino compositio, 
usato pochi anni prima da Cicerone nell’Orator:
Conlocabuntur igitur verba, aut inter se quam aptissime cohaereant extrema cum pri-
mis eaque sint quam suavissimis vocibus, aut ut forma ipsa concinnitasque verborum 
conficiat orbem suum, aut ut comprehensio numerose et apte cadat (Cic. orat. 148 s.).
Di qui, la definizione che ne dà Dionigi:
 
La composizione, come indica il nome stesso, è una particolare relazione delle parti 
del discorso, altrimenti chiamate anche elementi del linguaggio (CV  2.1).
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Come verificheremo nel corso del testo, con suvnqesi~ il Nostro rimanda impli-
citamente alla tradizione retorica precedente, anche se il termine assume nel 
trattato nuovo, inedito spessore. La traduzione francese di Aujac e Lebel, e quel-
le inglesi di Rhys Roberts e di Usher, scelgono un titolo nel solco e nel rispetto 
della tradizione (La composition stylistique, On literary composition); più attente e 
prudenti le titolazioni in lingua tedesca, che preferiscono citare l’opera nell’origi-
nale  o tuttalpiù nella traduzione latina, De compositione verborum (vedi, per tutte, 
Schmid-Stählin 1920, Pohl 1968). Non possiamo che concordare con quanto scri-
ve Karin Pohl, che vede nel trattato una definizione di suvnqesi~ in progress, da una 
fase inizialmente logico-grammaticale, che interessa soprattutto i primi cinque 
capitoli, alla successiva apertura della parola nella frase: quindi, da un «Nebenei-
nanderstellung der Redeteile», fino ad una fase successiva, in cui Dionigi pren-
de in considerazione ‘il nome’ all’interno di contesti via via allargati, passando 
dall’analisi della parola al microcontesto del colon, e quindi, al periodo («Nebe-
neinanderstellung von rhetorischen Einheiten, die bereits geformt sind»: Pohl 
1968, p. 2): alla fine, tutto si dissolve nell’indistinto flusso dell’armonia, che chie-
de d’esser vista da lontano, come scultura da contemplarsi d’intorno, o distesa di 
colori in un quadro. E dunque anche noi, pur tenendo conto di quanto ci dice la 
linguistica, non intendiamo stravolgere una tradizione consolidata, che riserva a 
dispositio altra terminologia; rifiutiamo l’incomprensibile calco in lingua italiana, 
‘La composizione delle parole’, e adottiamo la soluzione propostaci da Aujac e Le-
bel: ‘La composizione stilistica’. Non abbiamo saputo fare di meglio.
Chi scrive coglie l’occasione per ringraziare l’amico e collega Andrea Tessier, 
che ha permesso a questo lavoro di inaugurare una collana il cui prestigioso 
comitato di redazione promette scelte di grande rilievo editoriale, e che è stato 
prodigo di suggerimenti; ovviamente, Antonia Marchiori, con la quale ho condi-
viso e discusso ogni scelta, si trattasse della traduzione o del commento, e Valeria 
Turra, che ha collaborato con me, pagina dopo pagina, alla revisione del testo. Un 
grato ringraziamento va al Direttore del mio Dipartimento, Guglielmo Bottari, 
e ai colleghi Paola Cotticelli e Corrado Viola, che, con il generoso aiuto dai loro 
fondi di ricerca, hanno permesso questa pubblicazione; ancora, a Stefano Paglia-
roli, a cui devo molti preziosi consigli, a Francesco Ginelli, che ha collaborato alla 
revisione delle bozze; ma la mia gratitudine va soprattutto al collega Luigi Bottin, 




1. Un giorno di dicembre, a Venezia
Nel dicembre del 1502 si ritrovano a Venezia Carlo Bembo, Federico Fregoso, 
Giuliano dei Medici ed Ercole Strozzi per parlare di latino e di volgare. Lo sco-
perto obiettivo dei primi tre è quello di persuadere lo Strozzi del primato del-
la lingua volgare. Per questo, in tre giorni vengono sceverati alcuni temi di non 
poco conto: primi fra tutti, il passaggio dal latino al volgare, e ancora la fisiologia 
e la grammatica della lingua italiana. Questo è a grandi linee il contenuto delle 
Prose della volgar lingua, pubblicate nel 15251. Nella finzione letteraria, esse risul-
tano retrodatate di ventitré anni, al 1502: con lo scopo trasparente di parare una 
pesante accusa che a Pietro Bembo veniva mossa, di essersi fatto precedere e di 
aver largamente utilizzato nella stesura della sua opera la prima grammatica del-
la lingua volgare, le Regole del Fortunio, uscite a stampa nel 15162. Le Prose tuttavia 
presuppongono non solo l’utilizzo sistematico di quella grammatica, ma anche 
lo sfruttamento massiccio e intelligente del testo oggetto di questo libro: del 
trattato dionisiano De compositione verborum (peri; sunqevsew~ ojnomavtwn), che in 
questo modo entra da clandestino quale protagonista nella riflessione letteraria 
umanistico-rinascimentale. L’editio princeps aldina dello scritto dionisiano risale 
al 1508, ma il trattato è stato oscurato dalla presenza nel medesimo volume della 
Poetica aristotelica3. Il Bembo aveva appreso il greco a Messina alla scuola di Co-
a mio figlio Marco
a mio padre Tiziano 
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stantino Lascaris, probabilmente sollecitato dall’amico Angelo Poliziano; vi si era 
recato con fortunoso viaggio nel 1492, ed aveva fatto ritorno a Venezia nel 1494. 
Da quel viaggio aveva riportato un ricco bottino: la grammatica greca di Costanti-
no Lascaris prima di tutto, con la quale Aldo Manuzio dava inizio alla sua attività 
editoriale4. Le competenze di greco c’erano tutte, com’è provato dalla traduzione 
di un testo notevolmente difficile qual è l’Encomio di Elena. La collaborazione con 
Aldo, continuata con la pubblicazione da lui curata di due autori capitali della let-
teratura italiana, Dante e Petrarca (1502, 1504), si estendeva verisimilmente ai 
classici greci e latini; non è certo un caso che il testo greco dell’Encomio di Elena, 
pubblicato dal Manuzio con gli altri oratori nel 1513, riprendesse puntualmente il 
manoscritto sul quale lo stesso Bembo aveva eseguito la sua traduzione, rielabo-
rato dal Lascaris e ricco di significative lezioni singolari5. Questo spiega come non 
fosse poi così difficile per il Nostro, che andava mettendo giù le Prose, leggersi e 
chiosare il testo dionisiano6. A cominciare dalla bella metafora relativa all’impor-
tanza della composizione: 
Il capomastro, una volta che si sia procurato il materiale col quale si accinge a costruire 
la casa (pietra, legno, mattoni e tutto il resto) compone a partire da questi elementi 
quella che ormai è la sua opera, lavorando a questi tre obiettivi: con quale pietra, legno, 
mattone che pietra, legno, mattone connettere insieme; quindi, come, e a quale faccia 
appoggiandolo, mettere in posa ciascun elemento da connettere; e, terza cosa, se un 
elemento manca d’appoggio, sbrecciarlo, rifinirlo, e dargli il giusto assetto. Il carpen-
tiere ha a che fare con gli stessi problemi (CV 6.3),
da lui tradotta e adattata nel secondo libro delle Prose all’ambiente marino della 
sua città, in margine al suggerimento dionisiano implicito nel passo: «Il carpen-
tiere ha a che fare con gli stessi problemi»: 
Dico adunque, che sì come sogliono i maestri delle navi, che vedute potete avere in più 
parti di questa città fabricarsi, i quali tre cose fanno principali; perciò che primieramen-
te risguardano quale legno, o quale ferro, o quale fune, a quale legno o ferro o fune com-
pongano, ciò è con quale ordine gli accozzino e congiungano tra loro; appresso conside-
rano quello medesimo legno, che essi a un altro legno o ferro o fune hanno a comporre, 
in quale guisa comporre il possano che bene stia… ultimamente queste funi o questi 
ferri o questi legni, se sono troppo lunghi, essi gli accorzano, se sono corti, gli allunga-
no… in maniera che la nave se ne compone giusta e bella, come vedete (Prose 2.7)7.
Da qui parte la nostra storia. Ci torneremo fra un po’ di pagine, dopo un salto 
all’indietro di almeno millecinquecento anni.
2. Dionigi a Roma
Dionigi si trasferisce a Roma dalla sua città natale di Alicarnasso nel 30 a.C. Del-
la data siamo certi, perché è lui stesso a farne cenno nella sua opera storica, le 
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Antichità romane8. Nell’anno successivo alla sua venuta, la battaglia di Azio, con 
la vittoria di Ottaviano, segna la fine della guerra civile. Due anni dopo questi 
riceve il titolo di Augusto. Dionigi pubblica la sua monumentale opera storica, in 
venti libri, nell’8 a.C., l’anno successivo alla consacrazione dell’Ara pacis nel Cam-
po Marzio9. Dopo quella data, di lui non sappiamo più nulla, ma è verisimile che 
morisse negli anni a cavallo dell’era volgare, se è vero che la sua nascita si pone tra 
il 60 e il 55 a.C.10. Della sua vita nella metropoli e delle sue frequentazioni sappia-
mo poco: certa è la sua amicizia con Cecilio di Calatte, un retore siciliano della cui 
opera non restano che pochi frammenti, ma i cui titoli sono oltremodo indicati-
vi11: Contro i Frigi, In che cosa differisca lo stile attico da quello asiano… Quest’ultimo 
titolo, in particolare, pare delineare una opposizione tra due scuole dai principi 
ispiratori molto diversi, nel segno di una grande sobrietà di stile e di una retori-
ca soprattutto dimostrativa l’una; patetica, sopra il rigo e psicagogica l’altra12. Per 
noi Cecilio è figura conosciuta in quanto autore di un perduto trattato Sul subli-
me, occasione per la dura risposta di Longino (così lo chiamiamo), nell’omonimo 
trattato, che così apre:
Il trattatello che Cecilio ha arrangiato sul tema del sublime, quando ci siamo messi ad 
analizzarlo insieme (lo sai bene, carissimo Postumio Terenziano), ci è parso alquanto 
al di sotto del progetto complessivo, che non abbia affatto toccato i punti essenziali, e 
inoltre che non sia di molto aiuto a chi abbia avuto la ventura di accostarlo  (Longin. 1.1). 
Attici ed Asiani, la querelle sul sublime, il classicismo romano; un groviglio di 
temi nei quali cercheremo di mettere ordine, ribadendo ancora una volta come la 
polemica tra Longino e Cecilio, quest’ultimo amico di Dionigi, chiede necessaria-
mente una serie di prossimità cronologiche: se prendiamo come data possibile 
del CV (così abbreviamo) l’ultimo quarto di secolo prima dell’era volgare, di non 
molti anni successivo è il Sublime13. A Roma Dionigi viene accolto nella cerchia 
dei Tuberoni, legati, pare, da antica amicizia a Cicerone14: a Quinto Elio Tubero-
ne Dionigi dedica parole di omaggio nelle sue Antichità Romane15; ed è certo in 
quell’ambiente che egli viene a conoscenza degli scritti retorici di Cicerone: il 
dialogo De oratore è del 55 a.C.; del 46 sono il Brutus, preziosa storia della retori-
ca (greco) romana, e l’Orator, dedicato nella prima parte alla teoria degli stili e a 
delineare la figura del perfectus orator, nella seconda alla teoria delle clausole e a 
nozioni di fonosintassi, che anticipano in qualche modo tematiche del CV. Dioni-
gi è aristotelico di formazione, benché egli conosca non solo le teorie stoiche sul 
linguaggio, ma anche quelle platoniche16; cita puntualmente la Retorica aristote-
lica17, Teodette18, Teofrasto19; dimostra grande famigliarità con gli scritti musicali 
di Aristosseno, caposcuola dei cosiddetti ‘ritmici’, che grande influenza ebbe sui 
suoi scritti20; autori, questi, certamente compresi nel corpus aristotelico, che da 
poco – dall’86 – era giunto a Roma21. 
Quando Silla conquistò Atene, portò infatti a Roma come preda di guerra il 
corpus aristotelicum, che entrò a far parte della sua biblioteca privata. Era in posses-
so di tale Apellicone, faccendiere, bibliofilo, cittadino onorario di Atene, che l’ave-
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va acquistato da Neleo, che succedette a Teofrasto nella direzione della scuola. Ti-
rannione, amico e maestro di Cicerone, aveva preso in prestito alcuni rotoli, per 
farne l’edizione. Sentendosi tuttavia inadeguato all’impresa, la delegò al filosofo 
stoico Andronico da Rodi, che consegnò a Roma e all’Occidente la prima edizione 
organica degli scritti di Aristotele e della sua scuola, fornendola di pinakes (leggi 
‘indici’), che ne facilitavano la consultazione22. L’edizione, ancora in fieri, fu utiliz-
zata da Dionigi, probabilmente da Cicerone, forse da Orazio23.
Non possiamo inoltre tralasciare i rapporti che Dionigi doveva avere con i 
cosiddetti ‘critici’ (kritikoiv): chi essi siano, lo sappiamo attraverso la mediazione 
di Filodemo di Gadara, il filosofo epicureo che verso l’80 a.C. si stabilì in Italia ad 
Ercolano, nella villa di Lucio Calpurnio Pisone. Dionigi non ebbe la possibilità 
di conoscerlo di persona, perché la morte di questi va collocata negli anni 40-35 
a.C., quindi cinque anni almeno prima che il Nostro ponesse piede in Italia24. 
Maestro tra gli altri di Virgilio e di Orazio, Filodemo ci ha lasciato una imponente 
mole di scritti, in piccola parte salvati grazie alla cenere del Vesuvio; tra questi, 
parte di un trattato dall’eloquente titolo di Poetica, di cui resta soprattutto parte 
del V libro, Sui poemi (Peri; poihmavtwn), «una rassegna polemica di teorie sulla 
poesia, ordinate forse con criterio cronologico, o in base all’indirizzo filosofico-
dottrinario dei loro autori, o più probabilmente ordinate per argomenti, e fatte 
oggetto di una sistematica confutazione»25. Tra gli autori oggetto di polemica, 
Neottolemo di Paro26, principale ispiratore, secondo Porfirione, dell’Ars Poetica di 
Orazio27, quindi un critico stoicizzante, Aristone di Chio (ma la lettura del suo 
nome è largamente ipotetica)28, e poi il grande Cratete di Mallo29, del quale viene 
descritta la polemica con dei ‘filosofi’ e con i cosiddetti ‘critici’ (kritikoiv), «un 
gruppo di teorici della poesia non facilmente collocabile né culturalmente né 
cronologicamente perché noto solo attraverso la testimonianza di Filodemo e di 
cui non ancora chiare sono le relazioni con i critici di ambiente stoico, rispetto 
ai quali essi presentano indubbie affinità dottrinali»30. – Essi, i ‘critici’, radicaliz-
zavano, sembra, le posizioni dello Pseudo Aristone e di Cratete di Pergamo; altri 
nomi legati al movimento, sino ad oggi in ombra, sono recentemente emersi 
dalle ricerche di Richard Janko: essi sono Megaclide di Atene31, Andromenide32, 
Eracleodoro33, Zenone di Sidone34, Pausimaco di Mileto, quest’ultimo dalle po-
sizioni più estreme35: essi consideravano unico elemento specifico della poesia 
l’eufonia (eujfwniva), legata ovviamente all’ascolto (ajkohv); ma facevano rientrare 
in essa anche il pensiero (diavnoia), il significato, in altre parole: in questo modo, 
veniva stabilita una stretta connessione tra il pensiero dei ‘critici’ e Dionigi, che 
faceva con la sua analisi testuale, secondo la bella definizione di Bruno Gentili, 
della vera e propria fonostilistica ante litteram36.
Ma a Roma, in quegli anni, c’era ben altro: come ho già scritto a suo luogo, 
«erano gli anni in cui Virgilio componeva l’Eneide, Tito Livio le Storie, Orazio l’Arte 
Poetica»37 – aggiungiamo Ovidio – e in cui Vitruvio Pollione portava a compimen-
to la sua monumentale opera, il De Architectura, dedicata ad Ottaviano forse nel 
2838 (il ricorso privilegiato alle metafore architettoniche, nello scritto dionisiano, 
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a spiegare l’articolazione del discorso, non è certo casuale)39. La contrapposizio-
ne tra scuola attica e scuola asiana, quale noi la conosciamo, non è affare greco, 
ma romano40; il primo ad usare il termine Asiatici contrapposto ad Attici era stato 
Cicerone nel Brutus: quel tipo di oratoria ridondante, così diversa dalla sobrietà 
dello stile attico, aveva la sua culla in Asia Minore, in Misia e in Caria, soprattut-
to41. La sobrietà contrapposta agli effetti: la roboante retorica asiana sarebbe stata 
ben difficilmente tollerata in Atene; la voce di quegli oratori, profonda e ululante 
sarebbe andata incontro al ridicolo42. La scuola attica detestava lo sciocchezzaio 
(insulsitas) e la smania di novità (insolentia) degli Asiani, mirando essa all’austeri-
tà e alla pulizia del discorso43: naturalmente, quando Cicerone scrive, l’eloquenza 
asiana è già largamente diffusa a Roma, ma l’etichetta di scuola gliela dà proprio 
lui, quando viene affermandosi, al tramonto della repubblica, l’imitazione dei 
modelli attici44. Caposcuola degli Asiani è considerato da Cicerone Egesia di Ma-
gnesia, al quale Dionigi dedicherà pagine di fuoco45. Esponente di primo piano 
è Ortensio, del quale nulla ci resta46. Sull’altro versante, la scuola attica vede tra 
i suoi fondatori Licinio Calvo, il poeta novus, ed Asinio Pollione, grande avversa-
rio di Cicerone47. Di questi oratori praticamente nulla ci è rimasto; di qui, il rim-
pianto del Leeman per l’incolmabile perdita48. Di fronte alle due scuole, Cicerone 
sceglie la via di mezzo: non Lisia, atticista in senso stretto, ma la retorica ricca 
di pathos di Demostene; un atticismo, dunque, di fede demostenica, dai colori 
dionisiaci49. Negli anni tormentati che precedono la fine della repubblica la que-
relle attici-asiani diventa caso politico: l’atticismo è vicino ai populares50, e quindi a 
Cesare: egli è un atticista di stretta osservanza, e la cifra del suo stile oratorio la si 
deduce facilmente dalla retorica scarna delle sue opere storiche, il De bello gallico 
e il De bello civili. È una retorica volutamente austera e priva di fronzoli, che passa 
pari pari al suo allievo ed erede spirituale, Ottaviano, il quale
aveva uno stile elegante e piano (elegans et temperatum) che evitava i concetti futili e ar-
tificiosi e, come dice egli stesso, «il puzzo delle parole difficili» (Svet. 2.86, trad. Dessì, 
qui e oltre). 
Ottaviano, tra l’altro, aveva frequentato le lezioni di retorica di Apollodoro di Per-
gamo, il maestro di fede analogista a cui si contrapponeva la cosiddetta scuola 
anomalista di Teodoro di Gadara, maestro di Tiberio51: questi, testimone Sveto-
nio, chiamava, nei momenti d’ira, «melma intrisa di sangue»52. Ottaviano, se-
condo i precetti aristotelici sulla sapheneia,
faceva particolarmente attenzione a esprimere nel modo più chiaro il proprio pensiero 
(Svet. ibid.).
Ma, è quel che ci importa, 
Ebbe un identico disprezzo per coloro che scrivevano in modo lezioso e per gli arcai-
cizzanti, stimandoli afflitti da vizi contrari, e spesso li stigmatizzava, e particolarmen-
te il suo amico Mecenate, del quale maltratta spesso, per usare la sua espressione, i 
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‘ricciolini profumati’, e li prende in giro imitandoli scherzosamente. Ma non perdo-
na nemmeno Tiberio, che andava spesso in cerca di espressioni desuete e oscure; in 
quanto a Marco Antonio, lo attaccava come se fosse un pazzo che avesse l’abitudine di 
scrivere non per farsi capire, ma per sbalordire; e, scherzando sul suo cattivo gusto e 
sull’incostanza nello scegliere uno stile, soggiunge: “Sei in dubbio se imitare Cimbro 
Annio o Verranio Flacco… O piuttosto tenti di trasportare nella nostra lingua la vuota e 
volubile verbosità degli oratori asiatici?” (Svet. ibid.).
Marc’Antonio dunque, il grande avversario di Ottaviano, «aveva l’abitudine di 
scrivere non per farsi capire, ma per sbalordire»; lui che si faceva rappresentare 
nelle ambigue vesti di Dioniso e talvolta nei panni di Eracle: così lo vediamo raffi-
gurato su una coppa di età augustèa, «seduto, in morbide e trasparenti vesti fem-
minili, su un cocchio trainato da centauri. Si volge con sguardo languido verso 
Onfale, che lo segue su un secondo cocchio»53. Con significativo rovesciamento di 
ruoli, è Onfale – leggi Cleopatra – che assume atteggiamenti virili, che porta come 
copricapo una pelle di leone, che tiene in mano la clava dell’eroe, mentre un’ancel-
la le porge una grande coppa piena di vino… Il gusto della trasgressione, l’esaspe-
rata ricerca del piacere, il desiderio della meraviglia a tutti i costi (il qaumastovn) 
è caratteristica degli scrittori asiatici, «dalla vuota e volubile verbosità». Questi 
atteggiamenti così poco romani saranno sfruttati ovviamente da Ottaviano nella 
lotta per il potere, e l’immagine di Marc’Antonio non risulta alla fine molto lonta-
na da quell’Egesia di Magnesia trattato da Dionigi alla stregua di un cane:
Di lui, per Zeus e per tutti gli dei, io non so che dire: se a tal punto si spingesse la 
sua mancanza di sensibilità e la sua ottusità da non cogliere la differenza tra ritmi di 
buona e di cattiva riuscita, o fosse accecato a tal punto dagli dei e fosse mentalmente 
spappolato, che, pur rendendosi conto di quelli che erano i ritmi migliori, egli poi ti 
sceglieva i peggiori (CV 18.22).
Egesia viene dunque definito da Dionigi come un autore la cui struttura compo-
sitiva è «dettagliatamente pomposa, ignobile, piena di mollezza»54: in qualche 
modo, egli ha in comune con l’avversario di Ottaviano, l’amante di Cleopatra, la 
mollezza viziosa dell’oriente, cui si oppone lo stile di vita di Augusto, sorvegliato, 
parsimonioso, austero, alla maniera dei padri e delle antiche tradizioni romane, 
minuziosamente rivisitate nelle Antichità Romane55. In questo modo l’austeritas 
di alto profilo di Ottaviano, che lega il nuovo presente al passato glorioso della 
Repubblica e alla grecità del V e IV secolo, diventa la cifra della nuova autorità 
imperiale. E dunque, 
Lo ‘sguardo indietro’ dell’arte augustea obbedisce… a una precisa ideologia, a una ben 
definita e aggressiva visione del mondo le cui origini vanno cercate nel clima antago-
nistico che precedette la battaglia di Azio56.
La contrapposizione dei due protagonisti, Ottaviano e Antonio, non era sempli-
cemente politico-militare, ma implicava due diverse visioni del mondo e due di-
versi baricentri: Roma e le sue radici frugali e agrarie da una parte, e Alessandria, 
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quindi l’oriente, a contatto del quale la grecità di Sparta e di Atene s’era corrotta. 
La vittoria di Ottaviano avrebbe spazzato via quella deriva pericolosa e restituito 
la Grecia ai suoi valori…
E tuttavia la brodaglia letteraria in qualche modo di matrice asiana godeva 
della fortuna popolare ben più delle forme composte dello stile attico, che si iden-
tificava tout-court con la retorica imperiale; come ha scritto il Wilamowitz in un 
articolo che nulla ha perduto della sua attualità, la parte più vitale della società 
amava codesta chincaglieria, che avrebbe convissuto per tutto il corso dell’impe-
ro con lo stile di regime, dissolvendolo via via dall’interno. «L’innovativa e pateti-
ca espressività di Egesia, così spezzata e ‘anticlassica’», mi cito, «contrastava, nel-
la sua modernità, con la restaurazione classicistica, con la compostezza dell’arte 
augustea garantita da Ottaviano Augusto; la dura posizione di Dionigi che, nella 
sostanza, era la posizione di regime, si sarebbe rivelata nel tempo una battaglia 
perdente»57. 
È da dire che l’ ‘atticismo’ è fenomeno strettamente letterario, a cui corrispon-
de, sul versante artistico, il cosiddetto ‘classicismo’58: gli ultimi, convulsi anni del-
la Repubblica avevano visto nascere un nuovo linguaggio figurativo, che portava 
aria fresca nell’ingessata tradizione plastica e figurativa romana; il linguaggio ar-
tistico greco, così libero, senza inibizioni nella rappresentazione del nudo, aveva 
letteralmente scandalizzato la sensibilità chiusa e tradizionalista dei Romani59: si 
veda il trattamento del volto e della capigliatura, quella del ritratto di Pompeo, ad 
esempio: dove il volto quadrato e massiccio contrasta con i capelli fluenti, incorni-
ciati di morbidi boccoli, a suggerire un aperto richiamo ad Alessandro Magno; in 
quel ritratto, la forza di Roma, suggerita dal volto massiccio, s’incontra simbolica-
mente con il mondo greco, con il mitico Alessandro, del quale Pompeo si sente in 
qualche modo il successore: «Davvero curiosa e incongrua quella chioma leonina 
sulla borghese probità del volto di Pompeo!» scrive icasticamente lo Zanker60. L’ar-
te dell’ultima età repubblicana riprende dunque motivi dell’arte attica con innesti 
di arte ellenistica, della scuola di Pergamo, innanzitutto: lo dimostra la ricerca di 
effetti chiaroscurali, e dunque patetici; non dimentichiamo che sul versante lette-
rario il Sublime longiniano è di non molti anni posteriore61. Insomma, l’arte di quel 
travagliato scorcio di secolo riprende stili e modelli che Silla ha potuto ammirare 
ad Atene, nell’ora della conquista. Poi Augusto. Con la sua schiacciante vittoria, 
si apre una nuova, rivoluzionaria fase nella storia di Roma: lo spartiacque tra il 
mondo vecchio e il mondo nuovo è costituito dai Ludi saeculares, tenutisi tra il 30 
maggio ed il 3 giugno del 17 a.C., con i quali s’inaugurava la nuova aurea aetas: della 
complessa ed elaborata cerimonia resta traccia nel protocollo dei ludi e nel Carmen 
saeculare di Orazio62. L’età dell’oro, della pace e del benessere universale, si apriva 
sotto il segno della pietas e della virtus dei padri, che aveva permesso a Roma la 
sua grandezza. In quest’ottica, anche l’arte e la letteratura promosse dal regime 
cambiavano di segno; nel campo artistico, un dignitoso, composto classicismo 
lasciava da parte ogni traccia di patetico, che non si addiceva alla solenne compo-
stezza della nuova classe dirigente; nella letteratura, l’atticismo diventava lo stile, 
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tout-court. Trattasi comunque di arte di maniera, solenne, severa, controllata nelle 
emozioni, con tratti volutamente arcaizzanti che ben si attagliano al nuovo clima 
di solennità austera: la celebre statua loricata di Augusto, proveniente dalla villa 
di Livia di Prima Porta, ospita sui rilievi della corazza i motivi del Carmen saecula-
re, e i segni dell’origine divina del potere imperiale: dai piedi nudi, che ricordano 
l'iconografia degli dei, al piccolo Eros a cavallo di un delfino raffigurato ai piedi 
di Ottaviano (allusione alla discendenza da Venere). La statua è conformata sui 
modelli dell’arte greca del V secolo, e racconta i nuovi miti dell’impero, che salda 
potere umano e divino, evocando e ricercando un ordine formale che prima che 
all’arte appartiene alla società63. Ci siamo soffermati su questa immagine perché 
essa segna la nascita di un linguaggio figurativo destinato a durare per un lun-
ghissimo periodo. Quel brusco mutamento stilistico contrappone una raffigu-
razione apollinea, che si rifà ai canoni di Policleto, quindi serena e nobilmente 
severa del potere, alla rappresentazione patetica e dionisiaca di Antonio. I tratti 
di quest’arte costituiscono l’elemento comune e unificante dell’impero, nel refrain 
del volto altero, ma al contempo mansueto e protettivo di Augusto, ovunque diffu-
so (in altro tempo, il volto di buon padre severo di Francesco Giuseppe: ma lì leggi 
la speranza in un mondo nuovo, qui una dignitosa, fatalistica rassegnazione64). La 
permanenza sottotraccia di elementi patetici, di origine pergamena e comunque 
tardo ellenistica, che trova ardua e non sempre risolta sintesi nell’arte augustea, 
è elemento comune anche alla letteratura e alla riflessione filosofica del tempo: 
vedi Seneca, teso a dimostrare che il nostro modo di vivere si rispecchia sempre 
nel modo di scrivere: e dunque, lo stile di Mecenate, già criticato da Augusto, ri-
flette nel suo andare da ubriaco, nella ricerca esasperata di soluzioni stilistiche 
che potremmo ben dire barocche, una vita moralmente dissoluta, in quanto priva 
di saldi principî. Talis hominibus fuit vita qualis oratio, giova ripetere65. E quindi, lo 
stile degenerato degli Asiani non è solo fatto stilistico, ma è la vita che preme, e 
che trova dantesca rappresentazione nelle pagine del Satyricon. Esso si contrappo-
ne allo stile asciutto dell’imperatore, che, austero e parsimonioso nella vita e nel 
linguaggio, salda il nuovo presente ai pristini mores. «Il classicismo e l’arcaismo 
diventano il linguaggio formale della ‘cultura apollinea’, l’espressione simbolica 
del rinnovamento morale. Il contenuto del messaggio diventa qui la forma, lo stile 
stesso»66. È questo il contesto nel quale dobbiamo leggere e considerare l’opera di 
Dionigi d’Alicarnasso.
3. L’introduzione agli Antichi Oratori manifesto dell’atticismo
In questo quadro di riferimento, l’introduzione di Dionigi agli Antichi oratori 
(trattasi in realtà di una postfazione aggiunta a posteriori67) «si inserisce in un 
clima culturale di rinnovato rigore sia morale che stilistico, e viene a costituirsi 
come un vero e proprio manifesto dell’atticismo»68.
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Il trattato Gli antichi oratori è composto di due parti tra loro distinte cui è stato giustap-
posto in un secondo momento un prologo. In questo, Dionigi annuncia il suo piano: 
nel primo libro tratterà gli oratori della prima generazione, Lisia, Isocrate, Iseo; nel 
secondo, gli oratori più importanti della generazione successiva: Demostene, Iperide, 
Eschine. Mentre il progetto del primo libro si è concretato, e ci è giunto pressoché 
integralmente, del secondo, mutilo della parte iniziale, ci resta il solo Demostene. A sua 
volta, questa seconda parte è nettamente divisa nei contenuti. Il capitolo 35 fa da di-
scrimine fra le due parti del Demostene, con due diverse classificazioni e denominazio-
ni dei tre stili. Come risulta dalla struttura dell’opera, Dionigi seleziona solo sei oratori 
nel canone di dieci, all’epoca già costituito. Restano fuori Licurgo (peraltro sostituito 
ad Iseo nel trattato De imitatione (9.5.3), e ancora Antifonte, Andocide e Dinarco, a cui 
tuttavia Dionigi dedica uno studio particolare69. 
Si apre, l’introduzione, con i toni di un autentico panegirico: «Siano rese grazie al 
nuovo secolo, Ammeo carissimo!» (D.H. Or. 1.1). La nuova età imperiale, il secolo 
nuovo cantato da Virgilio70, si apre nel segno della rottura con l’oratoria del pas-
sato, dipinta a fosche tinte: la retorica classica, alla morte di Alessandro, «aveva 
cominciato a perder colpi e a marcire poco per volta, finendo con lo sparire nella 
mia generazione» (Or. 1.2), ed era stata soppiantata da una retorica nuova, insop-
portabile per il suo svergognato atteggiamento teatrale, caotica, che si prendeva 
gioco, in maniera subdola, dell’ignoranza delle masse... Quindi, Dionigi si lascia 
andare ad un linguaggio forte e polemico:
Era un movimento volgare e molesto; e finì per far rassomigliare la Grecia ad una casa 
di malaffare, dai loschi costumi. In questo genere di abitazioni la sposa libera di nasci-
ta dalla saggia condotta non è più padrona di nessuno dei suoi beni, mentre la corti-
giana, dai costumi leggeri e il cui unico scopo è quello di rovinare la casa, pretende di 
regnare su tutta la fortuna, disprezzando e terrorizzando la sposa legittima (Or. 1.4 s.).
Quel che importa, è che il fenomeno si è sviluppato non solo nelle città di poco 
conto, ma anche nei centri culturali più in vista: chiaramente, Dionigi fa rife-
rimento ad Atene. La nuova retorica, che ha avuto il sopravvento sulla «Musa 
attica, che è la Musa antica ed autentica», 
è arrivata, ieri o l’altro ieri da qualche buco dell’Asia; trattasi di una [Musa] proveniente 
dalla Misia forse, o dalla Frigia, o ancora, di una qualche disgraziata proveniente dalla 
Caria; essa ha preteso la direzione delle città greche, ed ha escluso l’altra dagli affari 
pubblici: vittoria dell’ignoranza sulla filosofia, della follia sulla saggezza (Or. 1.7).
La fonte volutamente richiamata suona implicito omaggio a Cicerone, il quale 
scriveva come le regioni della Caria, della Frigia, e della Misia avessero adottato 
«perché intonato alle loro orecchie, un cotal genere ampolloso e per dir così di 
gonfia dizione». Lo stile asiano, insomma71. Concetto, questo, che è un vero re-
frain nella cultura dell’epoca. Mi piace riportare un passo di Petronio che circa un 
secolo più tardi riprende con una immagine forte lo stesso concetto: 
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La grande, e lasciatemelo dire, la casta eloquenza non s’imbelletta né si gonfia ma balza 
su con la sua bellezza naturale. Ed ecco invece che questo enorme gracidume sbuffante 
se n’è venuto dall’Asia ad abbattersi su Atene e, come una mala stella, ha smorzato lo 
spirito di quei giovani che avrebbero potuto combinare qualcosa di serio; e la vera elo-
quenza, uscita di carreggiata una volta per sempre, non ha più saputo riprender fiato 
(Petron. 2, trad. Dèttore).
Ma, dopo le invettive, l’introduzione si apre alla speranza:
Al di fuori di poche città dell’Asia, per le quali, a causa della loro ignoranza, lento è l’ap-
prendimento del bello, tutte le altre hanno cessato di compiacersi di discorsi volgari, 
freddi, e privi di sensibilità (Or. 2.4). 
Lui, Augusto, è il motore di questa rivoluzione, che permette all’oratoria attica di 
scacciare l’usurpatrice asiana, e di essere la retorica ufficiale dell’impero:
La causa e l’origine di questo mutamento, io la vedo nella potenza assoluta di Roma, 
che costringe tutte le città a rivolgesi ad essa, e nella qualità dei suoi dirigenti, che am-
ministrano lo stato per il bene di tutti… (Or. 3.1).
L’Atticismo romano si manifesta dunque come letteratura di stato, ed è il corri-
spettivo letterario dell’arte augustea, che adatta i modelli greci alla nuova realtà 
imperiale: programmatica sintesi di un impero che è nei fatti bilingue. Dionigi 
aderisce appieno all’ideologia imperiale, come risulta dalla lettura delle Antichità 
Romane, e, in qualche modo, rilancia l’identità della Grecia, che, perso ogni peso 
politico, tien salda la propria identità culturale: le origini di Roma sono greche, e 
la forza dell’impero nasce dalla sintesi di due civiltà strettamente imparentate72.
4. Riscattare Dionigi
Dionigi non ha goduto, sino a tempi recenti, di buona fama: il pesante giudizio 
che ha dato di lui il Wilamowitz (che lo ha bollato come portatore di un atticismo 
intransigente, stereotipo, controcorrente, riassunto nello sprezzante «povero 
meschinello»), ha influenzato negativamente tutta la critica successiva73. Per il 
Wilamowitz atticismo ed asianesimo sono due fenomeni incommensurabili: il 
primo è fatto letterario, è restaurazione programmata a tavolino che ripropone 
modelli perfetti ma senza vita; l’asianesimo, invece, prima che una scuola è la 
naturale e magmatica evoluzione del greco ellenistico, è lingua viva e popolare74. 
Questo spiega perché non esista una vera e propria scuola asiana, e come essa 
nasca per via negativa, a partire da Cicerone, per indicare tutto ciò che non ri-
entri nei canoni estetici dell’atticismo; sebbene Cicerone stesso abbia individua-
to nell’oratoria asiana due stili; il primo, «concettoso ed arguto» (sententiosum 
et argutum), risulta privo di profondità ma attento alla simmetria e alla grazia; 
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il secondo «si distingue non tanto per l’abbondanza dei pensieri quanto per la 
velocità e vivacità della frase ed è diffuso ormai in tutta l’Asia» (non tam senten-
tiis frequentatum quam verbis volucre atque incitatum, quale est nunc Asia tota: Brut. 
325, trad. Malcovati). Memorabile la conclusione del celebre articolo che il Wila-
mowitz dedica alla querelle: a sigillo finale della trattazione, egli cita lapidario il 
Vangelo: «I morti seppelliscano i loro morti» riferendosi agli Attici75. In realtà, 
già il Norden s’era occupato dell’argomento nella sua monumentale Antica prosa 
d’arte: in un celebre capitolo di quell’opera, dal titolo assai significativo di «De-
generazione della prosa greca» (Die Entartung der griechischen Prosa)76, egli vede-
va nello stile asiano un fenomeno degenerativo, e quindi patologico, della prosa 
greca; quell’eloquenza strabordante era a suo vedere l’esito estremo della prosa 
sofistica. Ad essa si sarebbe contrapposto l’atticismo, quale reazione e richiamo 
all’ordine rispetto alle spinte disgreganti dell’asianesimo. Per cui «la norma su-
bentra all’arbitrio individuale, l’attico senso della misura alla passione sfrenata». 
Comunque, a differenza dell’atticismo, la retorica asiana trovava giustificazione e 
ragion d’essere nell’evoluzione spontanea della lingua, mentre «quella atticista, 
in quanto arcaizzante, non l’aveva»77. 
La fortuna di Dionigi, almeno in Italia, ha sofferto del confronto con l’autore 
del Sublime; l’ambiente crociano vede in Dionigi, assertore del purismo e dell’i-
mitazione, un atteggiamento sostanzialmente pedantesco, basato sul culto del-
la perfezione formale. Ad esso si opporrebbe la libertà formale e di contenuti di 
Longino:
In luogo della mivmhsi~ – scrive il Rostagni – c’è la fantasiva; e della fantasiva il nostro 
autore ha un concetto che si avvicina alquanto alle teorie estetiche d’oggi. La fantasia è 
in rapporto, non già con una presunta realtà esterna, ma con l’anima del poeta, hJ yuch; 
tou' gravfonto~, con l’anima che assurge sotto l’impulso della passione e si slancia e 
vola dietro alle visioni immaginate78.
All’interno della lettura dichiaratamente crociana79 del Rostagni, Dionigi e l’Ano-
nimo del Sublime vengono visti come i più illustri rappresentanti delle due scuole 
opposte dei Teodorei e degli Apollodorei: ad usare un linguaggio moderno, classici 
contro romantici. Tutto questo, sulla base della testimonianza quintilianea:
Questi due retori tramandarono diverse opinioni, e furono chiamati pertanto Apol-
lodorei e Teodorei, secondo l’usanza della filosofia di seguire particolari sette (Quint. 
inst. 3.1.17). 
Costruzione considerata da un critico recente alquanto bizzarra (fanciful)80, e su-
perata da una più equilibrata articolazione, che tiene in maggior considerazio-
ne le singole individualità letterarie e che ha preso atto che prodotti totalmente 
attici, o totalmente asiani, sono fenomeni estremamente rarefatti, e destinati a 
cadere nell’oblio: Cecilio di Calatte ed Egesia di Magnesia, tanto famosi ai tempi 
loro, non sono per noi che dei nomi81. 
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5. Il De compositione verborum: struttura del trattato
L’opera82 appartiene alla maturità di Dionigi, e va situata nell’intervallo tra la 
composizione della prima e della seconda parte del Demostene, facente parte degli 
Antichi Oratori. Il capitolo XXIV costituisce il raccordo tra le due parti: la seconda, 
che comincia col capitolo XXXV, presuppone e illustra Demostene sulla base del-
le categorie elaborate nel CV83. Il trattato, suddiviso non casualmente in ventisei 
capitoli, quanti ne conta la Poetica di Aristotele, sin dall’edizione Sylburg (Fran-
coforte 1586) è così costruito: si apre con una dedicatoria all’amico Rufo (il Su-
blime, di poco successivo, si apre con un saluto a Postumio Terenziano); quindi 
Dionigi, secondo una prassi consolidata84, espone i punti che verranno trattati: 
che cosa sia la composizione, la sua efficacia, i modi per ottenerla, le principali 
varietà, le caratteristiche di ognuna, quale sia la composizione migliore (cap. I). 
Quindi si espone la tesi del trattato: essendo due le operazioni di costruzione del 
discorso, la scelta dei vocaboli (ejklogh; tw`n ojnomavtwn, electio verborum) e la loro 
messa in opera secondo un insieme coerente (suvnqesi~ tw`n ojnomavtwn, compositio), 
è quest’ultimo l’elemento più importante, contrariamente a quanto tramandato 
dalla scuola postaristotelica, e dal suo rappresentante più illustre, Teofrasto85. Dio-
nigi dimostra come il lessico usato dal massimo poeta greco, Omero, e dal gran-
de Erodoto, sia di estrema semplicità, piano, non ricercato, povero di ornamenti; 
quindi, gli altissimi risultati poetici ottenuti non possono essere ascritti alla scelta 
dei vocaboli, bensì alla loro messa in opera. Per dimostrare il suo asserto, Dionigi fa 
largo uso di procedimenti metafrastici (la ‘metafrasi’ è una esercitazione stilistica 
che consiste nell’alterare un testo secondo determinate regole)86 (capp. I-V). Dopo 
questi capitoli, dichiaratamente polemici con la tradizione teofrastea e volti a ri-
valutare il ruolo della compositio, col capitolo VI inizia la trattazione sistematica 
delle leggi che regolano la composizione: quindi, lo studio dell’ordine delle pa-
role, la loro flessione, il mutamento in corpo di parola (capp.VI-IX). È proprio nel 
cap. VI il celebre accostamento tra l’arte dello scrivere e l’architettura: l’una e l’altra 
selezionano dei materiali e li ordinano secondo un progetto87. Fondamentale è il 
capitolo X, nel quale vengono stabiliti i fini di una qualsivoglia composizione: essi 
possono consistere nel raggiungimento del bello (to; kalovn) o del piacere (hJdonhv). 
Per raggiungere uno di questi due fini (talvolta intranodati), il poeta ha a dispo-
sizione la melodia (mevlo~), il ritmo (rJuqmov~) e la varietà (metabolhv). La varietà 
è una sorta di termostato, che evita il sovradosaggio di uno di questi elementi, 
con inevitabili ricadute sul gradimento del pubblico. Dionigi aggiunge un quarto 
elemento, canonico nella retorica classica: la convenienza (prevpon) che è il prin-
cipio di adeguazione della forma ai contenuti. Le componenti del piacere sono la 
freschezza (w{ra), la grazia (cavri~), l’eufonia (eujstomiva), la dolcezza (glukuvth~), 
la capacità di persuasione (piqanovn); del bello, la grandiosità (megaloprevpeia), 
la gravità (bavro~), la nobiltà di linguaggio (semnologiva), la dignità (ajxivwma), la 
patina del tempo (pivno~) (cap. XI). Il capitolo XII è dedicato alla composizione che 
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ha per fine il piacere (con una parentesi dedicata al concetto di kairov~); mentre i 
capitoli XIII-XX sono dedicati alla composizione che ha il bello come fine. Si parte 
dagli elementi primi del discorso (l’analisi delle lettere del capitolo XIV è celebre, 
ed è stata ripresa dal Bembo)88. Segue poi la trattazione delle sillabe (cap. XV), della 
convenienza delle parole al soggetto trattato (cap. XVI), dei ritmi (cap. XVII) con 
relativa esemplificazione (cap. XVIII), della varietà (cap. XX). Il capitolo XXI intro-
duce all’analisi dei tre stili (armonie): i capitoli XXII-XXIV sono dedicati rispettiva-
mente all’armonia austera, all’armonia piacevole, all’armonia di mezzo. Chiudono 
il trattato due capitoli dedicati alla trattazione della prosa poetica (cap. XXV) e degli 
elementi prosastici nella poesia (cap. XXVI). 
6. Selezione, composizione (capp. I-X)
1.
Dionigi dedica il suo scritto a Rufo Melitio: 
Un dono anch’io ti faccio, figlio caro, eccolo…. ed è quest’opera Sulla composizione delle paro-
le; pochi degli antichi ci hanno pensato, di quelli che hanno scritto manuali di retorica 
o di stile; nessuno poi, fino ad oggi, ha sviscerato il problema in modo puntuale ed 
esaustivo, almeno credo. Se ne avrò il tempo, ti darò anche un secondo scritto, Sulla 
selezione delle parole: perché tu abbia a disposizione una trattazione esaustiva sullo stile 
(CV 1.1, 1.9).
Nella costruzione del discorso, come in ogni attività pratica, ci sono due opera-
zioni da compiere, necessariamente successive: nella prima (ejkloghv, electio), si 
scelgono i materiali d’uso – nel caso del discorso, le parole, nell’architettura le-
gno, pietre e quant’altro – quindi, si passa alla loro messa in opera, secondo un 
progetto (suvnqesi~, compositio). Delle due fasi, Dionigi privilegia la compositio, 
momento cronologicamente successivo alla scelta dei vocaboli da usare:
Benché la composizione risulti seconda negli studi relativi allo stile per chi si riconosca 
in quell’ordine (infatti vien prima la selezione delle parole, e per natura precede la com-
posizione), tuttavia essa possiede una piacevolezza, una capacità di persuasione, un 
potere all’interno del discorso, superiore – e non di poco – a quello della selezione. Nes-
suno riterrà certo un controsenso se la composizione, in presenza di numerosi studi, 
estesi per giunta, relativi alla selezione (sui quali c’è stato grande dibattito tra i filosofi e 
tra i retori), se la composizione, pur essendo seconda nell’ordine, e senza poter fruire di 
dibattiti almeno pari a quelli sulla selezione (molto ci manca), abbia una forza tale, e tali 
possibilità, da sopravanzare tutti gli effetti prodotti dalla prima, e da imporsi; conside-
rando il fatto che anche nelle altre arti, che, a partire da materiali diversi, raggiungono 
un risultato finale che ne è la sintesi (come l’architettura, la carpenteria, la tessitura e 
le altre di questo genere), le facoltà compositive sono seconde nell’ordine rispetto alle 
facoltà selettive, ma per le potenzialità insite in loro sono le prime; se dunque lo stesso 
accade nel discorso, non è da considerare cosa fuor di luogo (CV 2. 6-8)89.
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Dello scritto sulla selezione, da lui promesso, non v’è traccia90. Il De compositio-
ne verborum è dunque, lo dice il nome, una monografia incentrata sul tema della 
compositio; Dionigi si propone di investigarne la natura, gli obiettivi, le finalità, e 
ancora, che cosa sia 
quel che di poetico, bello a dirsi e mielato all’orecchio, che per natura s’accompagna 
alla prosa grazie alla composizione (CV 1.13)
(prosa che, d’altro canto, può risultare del tutto a-poetica, qualora si faccia uso di 
un linguaggio esclusivamente ‘denotativo’91). Il proponimento di Dionigi, volto 
com’è a carpire il segreto della poesia, vale a dire, rispondere all’eterna domanda 
del perché una cosa è bella, o piacevole, o l’uno e l’altro insieme, pare sinceramen-
te ambizioso; le pagine che seguono ci diranno se la sua risposta è soddisfacente.
2.
Come ho già scritto a suo luogo92, il pensiero di Dionigi è semplice e lineare, 
ed è illustrato dalla metafora della costruzione di un edificio. Le metafore archi-
tettoniche e le metafore tratte dall’arte tessile percorrono, come forte ossatura, 
l’intero trattato: questo vien detto con tutta chiarezza ad esordio del cap. VI:
Tre devono essere, a mio parere, i compiti della scienza della composizione: primo, ve-
rificare quale elemento, connesso con un altro, sia naturalmente in grado di ottenere 
una combinazione bella e piacevole; secondo, in relazione agli elementi da connettere 
tra loro, avere la consapevolezza del modo in cui ciascuno vada disposto per rendere 
l’armonia più efficace; terzo, qualora vi sia bisogno di una modifica degli elementi pre-
si in considerazione – si tratti di sottrazione, di aggiunta, di alterazione – sapere come 
perfezionarla in relazione all’uso che s’ha da fare (CV 6.1)93.
Le parole, quando vengano accostate l’una all’altra, devono essere compatibili, di-
sposte nel giusto modo, ed eventualmente modificate; questo, al fine di rendere 
il discorso fluido e piacevole. È illuminante il paragone con l’architettura (intesa 
nel senso più lato di capacità progettuale – che appartiene all’architetto – e prati-
ca realizzazione, compito del capomastro e del muratore):
Il capomastro, una volta che si sia procurato il materiale col quale si accinge a costruire 
la casa (pietra, legno, mattoni e tutto il resto) compone a partire da questi elementi 
quella che ormai è la sua opera, lavorando a questi tre obiettivi: con quale pietra, le-
gno, mattone quale pietra, legno, mattone connettere insieme; quindi come, e a quale 
faccia appoggiandolo, mettere in posa ciascun elemento da connettere; e, terza cosa, 
se un elemento manca d’appoggio, sbrecciarlo, rifinirlo, e dargli il giusto assetto. Il 
carpentiere ha a che fare con gli stessi problemi (CV 6.3).
I tre obiettivi che si pone chi costruisca una casa, una volta operata la scelta dei ma-
teriali, corrispondono, sul piano letterario, 1) allo studio dell’ordine delle parole, 2), 
al loro aggiustamento nella frase, e 3) (se ce ne sia bisogno perché l’aggiustamento 
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avvenga) a qualche mutamento in corpo di parola. Così il muratore, dopo aver scelto 
la pietra e prima di fissarla con la calce al muro che va innalzando, la adatta alle altre 
che precedono, ne aggiusta rapidamente la posizione, ne cava talvolta un pezzo con 
un colpo secco di cazzuola, e dopo un ultimo sguardo all’insieme, si china a raccoglie-
re un’altra pietra… Così muro dopo muro la casa prende forma, in quella sequenza di 
pietre o mattoni che nel tempo vanno schierandosi ben ordinati dal filo a piombo e 
dallo spago teso tra due pioli, mentre il manovale, che dal mucchio raccoglie le pietre, 
quelle che trova, o secondo il peso, le porta ai piedi dell’impalcatura, a portata di mano 
del muratore (Donadi 2000, pp. 24 s.).
Da quanto riportato, è evidente come il poeta (e l’architetto pure), utilizzino gli 
elementi naturali legati alla loro arte (la parola, o il legno, il marmo e quant’altro), 
e li mettano insieme in base a un progetto. L’architettura in particolare, la più 
necessaria ed ecumenica delle arti, in quanto base del vivere civile, risulta in rap-
porto metaforico continuo e privilegiato con pressoché tutte le discipline, a co-
minciare dalla letteratura: è ritmo, armonia, forma, anche colore, come del resto 
i prodotti della scrittura; ma essa viene fruita attraverso la vista (o[yi~), mentre la 
letteratura comunica attraverso l’udito (ajkohv). Come è già stato rilevato, la prima 
comparazione tra testo e architettura risale a Democrito, ma la si ritrova, tra gli 
altri, in Demetrio, Cicerone, Quintiliano94. La stessa, ipertrofica catalogazione 
delle parti dell’architettura, elencate da Vitruvio, sembra privilegiare l’aspetto 
compositivo della costruzione:
L’architettura pertanto consta della ordinatio, in greco tavxi~, della dispositio che i Greci 
chiamano diavqesi~, della eurhythmia, della symmetria, del decor, e infine della distributio 
che in greco si dice oijkonomiva (Vitruv. 1.2.1 trad. Ferri, qui e succ.).
Questo emerge poco oltre da un’ulteriore considerazione: 
La dispositio è l’adatta messa in opera delle cose, e l’elegante esecuzione dell’edificio 
nelle varie composizioni, dal punto di vista della qualità (Vitruv. 1.2.2). 
La costruzione di una casa, la stesura di un’orazione: ambedue le operazioni in-
staurano un nuovo ordine nello spazio visivo o acustico: trattasi di un artificialis 
ordo, che dev’essere comunque rispettoso delle leggi di natura (il cosiddetto natu-
ralis ordo). L’ordine a cui il discorso è sottoposto è basato sul principio che quan-
to precede nel tempo sia assunto per primo nell’ordine delle parole: e quindi, la 
giusta sequenza vuole gli aggettivi prima dei nomi di persona, quindi i verbi e gli 
avverbi (CV 5.1 ss.)…: «Il percorso naturale del pensiero viene a identificarsi con 
il suo percorso logico»95. E tuttavia, l’ordo verborum, nei documenti letterari in 
nostro possesso, è smentito dai fatti: a cominciare da «L’ira canta, o dea» con cui 
si apre l’Iliade, o «L’uomo cantami, o Musa», ad apertura dell’Odissea. In questo 
modo ad una impostazione critica basata sullo scarto nella selezione delle parole 
(l’ejkloghv di ascendenza aristotelico-teofrastea) Dionigi sostituisce una poetica 
nuova, basata sullo scarto rispetto all’ortodossia del costrutto – la suvnqesi~: op-
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zione ermeneutica in qualche modo obbligata, se si considera che la terminolo-
gia usata da Omero è piana e semplice, ed i vocaboli, appartenenti al lessico quo-
tidiano, costituiscono una parete senza appigli per qualsivoglia metalinguaggio. 
Quindi, si ripropongono con urgenza delle domande che a suo tempo ci siamo 
fatti: vale a dire, fino a che punto prosa e poesia possano svincolarsi dall’ordine 
logico, e quale sia il peso delle emozioni nell’infrangerlo. Domande a cui hanno 
cercato di rispondere nell’antichità, tra gli altri, l’Anonimo autore del Sublime e 
Seneca nel De ira96. Vale la lapidaria considerazione del Weil, che sottotitolava il 
primo capitolo del suo saggio Il principio dell’ordine delle parole: «Il cammino sin-
tattico non è il cammino delle idee»97, e che quindi scriveva 
Si ammette che il greco sia una delle lingue più perfette che siano mai esistite. Per 
quanto ciò possa sembrare paradossale, mi pare che la perfezione di questa lingua 
consista nel fatto di non avere alcuna regola esclusiva (Weil 1991, pp. 70-73, qui p. 72).
Dovremo comunque arrivare al futurismo, all’Apollinaire di Alcools e di Calligram-
mes per rompere completamente con l’ordine naturale del discorso e con le leggi 
spaziali che regolano lo scritto sulla pagina; non diversamente dagli edifici della 
nuova architettura, vedi il museo Guggenheim di Bilbao, in cui Frank Gehry di-
sgrega e distorce gli spazi, a sfidare le leggi della fisica e della geometria euclidea98.
3.
Il punto focale del progetto dionisiano si legge in un lungo passo dal capitolo 
II, riportato poco sopra, in cui si mette in evidenza come «le facoltà compositive 
sono seconde nell’ordine rispetto alle facoltà selettive, ma per le potenzialità in-
site in loro sono le prime» (CV 2.8). Il termine suvnqesi~, che è al centro del tratta-
to dionisiano, risulta pressoché ignorato da Aristotele, con un’unica eccezione99. 
L’opposizione ejkloghv-suvnqesi~ è senza dubbio post-aristotelica. Dionigi stesso 
afferma che gli studi sulla selezione sono numerosi e spesso di grande estensio-
ne (CV 2.7). Il riferimento è a Teofrasto, che avrebbe individuato nella selezione e 
nella successiva composizione i due momenti costitutivi della lexis, e che avrebbe 
dato alla selezione valore preminente: 
essendo in generale tre gli elementi, a dire di Teofrasto, dai quali si genera la grandez-
za, la nobiltà e l’eleganza dello stile; la scelta delle parole; il reciproco aggiustamento; e 
le figure che le comprendono (D.H. Isocr. 3.1).
Teofrasto dunque appartiene pienamente ad una tradizione aristotelica che si 
muove lungo linee di pensiero completamente divergenti rispetto a Dionigi100. 
Ne fa fede quest’importante passo, dal capitolo sedicesimo del CV:
Io affermo che chi voglia ottenere uno stile bello nella composizione dei suoni, debba 
radunare i termini che comportino una bella dizione, grandezza o nobiltà. Su quest’ar-
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gomento qualcosa è stato detto in termini generali dal filosofo Teofrasto nei libri Sullo 
stile, dove definisce le parole che sono belle per natura (se per esempio componendole 
egli stima che la frase risulti bella e grandiosa), e all’inverso quali altre siano piccole e 
vili; da queste non verrà nulla di valido, né di poesia né di prosa. E tutto questo, da par-
te sua, perdio, non è stato detto a sproposito. Se fosse dato che tutte le parti del discorso 
con cui è indicata una cosa avessero un bel suono e fossero belle da dire, sarebbe da 
pazzi cercarne di peggiori. Ma se questo fosse impossibile, come accade per lo più, bi-
sogna cercar di occultare le peggiori combinandole, mescolandole, sovrapponendole 
(CV 16.14-16).
Punto di riferimento obbligato sono i capitoli 20-22 della Poetica, ed il libro III 
della Retorica. In quei capitoli, Aristotele traccia in primo luogo una suddivisione 
del discorso in lettera, sillaba, congiunzione, etc. (suddivisione in qualche modo 
ripresa nel cap. II del CV). Passa quindi ad analizzare il nome (o[noma), che può es-
sere glotta, metafora, neoformazione, e ancora può essere allungato, accorciato, 
alterato. A seconda del genere letterario preso in esame, prevarrà questo o quel 
tipo di nome: le glotte per esempio nei poemi omerici (vale a dire parole lontane 
nel tempo o nello spazio), nel dramma prevarranno le metafore. Ovviamente, 
all’innalzarsi del linguaggio corrisponderà un grado di elaborazione linguistica 
sempre maggiore, che sposterà l’asse della comunicazione dal più neutro ‘deno-
tare’ al ‘connotare’ tipico del linguaggio poetico; detto in altro modo: Aristotele 
«privilegia l’asse della selezione linguistica rispetto al piano sintagmatico»101. 
Trattasi dunque di una poetica prevalentemente basata sull’electio: qualunque 
forma di linguaggio artistico in codesta prospettiva implica uno scarto rispetto 
alla lingua d’uso102. Aristotele tuttavia, come ho già scritto, avverte il rischio del 
suo asserto: perché se la poesia si limitasse a semplice scarto rispetto alla lingua 
d’uso, la ridurremmo a fatto esclusivamente formale; il che non è, come risul-
ta chiaro dagli esempi addotti nella Poetica: infatti Erodoto messo in versi non 
diventa poesia, né tanto meno lo sono i versi di Empedocle103. Di qui, il supera-
mento delle asserzioni gorgiane («la poesia è un discorso metricamente strut-
turato»104) tramite un fattore extra-linguistico, relato comunque ai contenuti: il 
concetto di universalità (to; kaqovlou): la poesia deve rispondere a regole di ca-
rattere formale (condizione necessaria, ma non sufficiente), ed esprimere valori 
universali, che ne garantiscano la durata nello spazio e nel tempo105. Ovviamente, 
lo scritto aristotelico e il concetto di universale meglio si spiegano se si considera 
che per Aristotele il tragico di riferimento è Euripide, il quale fa uso di un lin-
guaggio che tende alla prosa106. Nel III libro della Retorica Aristotele si preoccupa 
di separare chiaramente la poesia dalla prosa, insistendo sullo scarto linguistico 
che separa l'una dall’altra107; ma i due generi vanno sempre più perdendo i loro 
caratteri distintivi: laicizzandosi la poesia, e nascendo una nuova prosa dai colori 
‘poetici’, il criterio dello scarto linguistico, per valutare i diversi generi letterari, 
si fa sempre più evanescente. 
30
4.
Di qui, la necessità di strumenti esegetici nuovi, in grado di rendere conto 
di situazioni in cui, nonostante il lessico sia quello di tutti i giorni (quindi una 
scelta dei vocaboli per nulla ricercata), il prodotto finale risulta di grande raffi-
natezza e di grande impatto poetico. Gli esempi allogati da Dionigi sono tratti 
dall’Odissea di Omero e dalle Storie di Erodoto108. Che dire, nel caso di Omero, di 
un passo – l’incontro di Odisseo con il figlio Telemaco – di grande, ma inafferra-
bile suggestione poetica? È mattino presto, il fuoco è acceso, si prepara il pasto. I 
cani, senz’abbaiare ma dimenando la coda, si fanno incontro a Telemaco. Eumeo, 
alla vista del giovane padrone, lo bacia, e fitte gli cadono le lacrime:
Intanto nella capanna Odisseo e il divino porcaro 
preparavano il pasto, accendevano il fuoco con l’alba; 
fuori avevan mandato i pastori con le scrofe selvagge. 
I cani che sempre abbaiavano, andavano muovendo la coda, 
non abbaiavano al venire di Telemaco. Si accorse il divino Odisseo 
che i cani gli facevano festa, udì anche un rumore di passi. 
E subito si rivolse a Eumeo, che stava lì presso 
“Eumeo, sta arrivando uno che certo ti è grande amico 
o che tu ben conosci; perché i cani non stanno abbaiando, 
ma vanno menando la coda; sento un rumore di passi”. 
Non tutto il discorso egli disse, che il figlio suo amato 
fu ritto davanti alla soglia. Si levò, stupefatto, il porcaro, 
dalle mani gli caddero i vasi con cui faticava, 
mescolando il vino lucente. Incontro al padrone si fece, 
lo baciò sulla testa, baciò tutti e due gli occhi belli, 
tutt’e due le mani. Grossa una lacrima cadde (CV 3.8, Od. 16.1-16)109.
Scrive Dionigi, in una pagina memorabile:
Nessuno attribuirebbe il merito alla selezione, ne sono convinto. Il passo intero, in 
effetti, è intessuto dei nomi più alla buona e più umili: quelli che avrebbe usato d’i-
stinto un contadino, un pescatore, un artigiano, chiunque non si dia pena di parlar 
forbito. Sciolte dal vincolo del metro, queste stesse frasi appariranno cose dappoco e 
sprovviste d’interesse; non ci sono metafore ben riuscite, né ipallagi, né catacresi; non 
vi si trovano altre forme di linguaggio figurato, non ci sono d’altra parte termini rari 
in abbondanza, né termini che si allontanino dall’uso comune o che siano di nuovo 
conio. Che altro rimane allora, se non attribuire alla composizione la bellezza dell’e-
spressione? (CV 3.10-12)110.
La verifica della giustezza delle sue posizioni è data dall’uso della metafrasi e della 
metarritmia; basta un cambiamento (anche lieve) della sequenza verbale perché 
la poesia si perda: fenomeno facilmente verificabile in ogni contesto poetico, se 
riflettiamo su cosa sarebbe il primo verso dell’Infinito leopardiano (Sempre caro 
mi fu…) con una semplice inversione (Caro sempre…)111. In questo modo, Dionigi 
svaluta drasticamente la selezione, che precede solo cronologicamente la composi-
zione, e a questa fornisce i materiali d’uso, per poi fondersi in essa. Con lui nasce 
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la critica stilistica, fondata sulla buccia del testo112. Qualunque altro tipo d’approc-
cio – filosofico, storico etc. – è spazzato via; tuttavia il legame (‘significazione’) 
che lega il ‘significante’ al ‘significato’ è saldamente garantito dal prepon113, dalla 
convenienza, che chiede la giusta forma per ogni storia, per ogni situazione. Con 
paradossale vicinanza all’estetica crociana, e alle sue esclusioni (la poesia non è 
retorica, non è storia… la poesia è «intuizione lirica o intuizione pura»)114, l’os-
servazione dionisiana, che avverte nella prosa quel che c'è «di poetico, mielato 
all’orecchio», rivela, in ultima analisi, il mistero dell’arte, che trascende e sfugge 
a qualsivoglia strumentazione. 
5.
La riflessione sul valore della compositio, con cui siamo soliti tradurre il greco 
suvnqesi~, era già stata condotta nella Rhetorica ad Herennium; ma è Cicerone a 
darne la trattazione più organica: 
Le parole si collocheranno (conlocabuntur) o in modo che fra di loro le ultime sillabe si 
uniscano nella maniera più adatta con le prime sillabe delle successive parole e renda-
no i più piacevoli suoni, o che la forma stessa e l’eleganza delle parole compiano una 
loro unità, o che il periodo termini con armoniosa cadenza (Cic. orat. 149, trad. Barone, 
qui e succ.)115.
La collocatio è dunque la somma di tre momenti: la compositio, che si occupa 
dell’eufonia dall’incontro di parole (iunctura), la concinnitas, che è il giusto bilan-
ciamento del periodo, il numerus, ovverosia il ritmo: per meglio dire, la sequen-
za e la frequenza di tempi lunghi e di tempi brevi all’interno della frase116. Sono 
specificatamente la concinnitas e il numerus a dare la giusta sonorità al discorso117. 
«La natura stessa», scrive Cicerone, «colloca nei nostri orecchi il senso della lun-
ghezza e della brevità dei suoni come quello dei toni acuti e gravi» (orat. 173): e 
dunque, lo scrive poco sopra, il senso del ritmo è innato, a prescindere dalle no-
stre conoscenze di metrica e di ritmica:
 Quando si tratta di versi, interi teatri strepitano (tota theatra reclamant) se c’è un verso 
più breve o più lungo di una sillaba; eppure la folla non conosce i piedi né ha cognizio-
ne dei ritmi, né si cura di ciò che la offende, né comprende in che la offende... (orat. 173, 
ma cfr. anche de orat. 3.196).
Sulla stessa lunghezza d’onda, anche Dionigi, in un celebre passo che ricalca 
Cicerone:
Anche a me, magari nei teatri gremiti di gente, strapieni di un popolo vario e incolto, è 
parso di capire che appartiene alla natura quella certa nostra universale dimestichezza 
con una bella melodia ed un bel ritmo, da quando ho visto un buon citarista di grande 
fama che si era fatto fischiare dalla folla perché aveva pizzicato una corda, una sola, 
fuori accordo, rovinando il canto; e ancora un auleta, che usava il suo strumento con 
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somma perizia, subire la stessa sorte, perché, soffiando in una posizione sbagliata o 
senza premere le labbra, aveva emesso un suono stridulo, o quel che noi chiamiamo 
dissonanza (CV 11.8).
L’osservazione di Dionigi s’intranoda con un problema ulteriore: la stonatura, 
percepita come tale dal pubblico, può consistere non solo nella classica stecca (è 
dunque un problema di performance), ma anche, come ha chiaramente eviden-
ziato Luisa Andreatta, nella percezione di incrinatura, in qualche luogo del testo 
drammatico, «dell’assetto metrico-ritmico», vale a dire nell’apparente tradimen-
to, da parte del poeta, dello schema espressivo. Il problema non è di poco conto, 
ed è identificabile nel destinatario dell’opera: vale a dire, se nel corso dell’esecu-
zione potesse avere la percezione della rottura della struttura strofica, in questo 
caso intenzionale. «Riconosceva le incrinature dell’assetto metrico ritmico» – 
così l’Andreatta – «un pubblico assorbito e soggiogato dagli aspetti spettacolari 
della performance drammatica?»118.
6.
La compositio apparteneva, secondo Teofrasto, alle ‘qualità del discorso’ (ajre-
tai; th'~ levxew~, virtutes loquendi). Le virtutes erano ‘il parlare buon greco’ (eJllhni-
smov~), la ‘chiarezza’ (safhvneia), il ‘principio di adeguazione’ (prevpon), e l’ ‘ornato’ 
(kovsmo~, kataskeuhv). L’ornato a sua volta si divideva in ejkloghv, o ‘scelta’ dei ter-
mini da usare, e quindi, in suvnqesi~ o aJrmoniva (la ‘composizione’) e in schvmata 
(le ‘figure’ retoriche). Abbiamo uno schema abbastanza simile in Cicerone, che 
evidentemente si rifà alla partizione teofrastea: latinitas (analoga all’eJllhnismov~), 
il dilucidum, planum (analogo alla safhnvveia), il decorum (= prevpon), ed infine, an-
che in questo caso, l’ornatus (kovsmo~, kataskeuhv), a sua volta diviso nell’ornato 
relativo alle parole semplici (ornatus simplicium verborum), e alle parole congiunte 
(ornatus coniunctorum verborum). Quest'ultimo, a sua volta, si divide in schemata e 
in collocatio, che comprende la compositio, che corrisponde al concetto dionisia-
no di armonia, la concinnitas, o bilanciamento delle parole nella frase, il numerus, 
o ritmo119. È evidente dagli schemi riportati come la compositio sia parte dell’or-
nato, che è, nell’accezione comune, elemento giustapposto, e quindi modulabile 
a piacere, e quindi pleonastico. Essa, in qualche modo, interagisce con i lumina 
orationis, ad elevare il livello del testo: «E le altre figure», scrive ancora Cicerone, 
«che per effetto della collocazione delle parole (ex collocatione verborum), servono 
a lumeggiare il discorso (quasi lumina), arrecano grande ornamento all’orazione; 
infatti sono simili a quelle che nel pomposo apprestamento della scena o del foro 
sono chiamate ‘insegne’ (insignia), non perché da sole adornano, ma perché più si 
distinguono» (orat. 134 s.). «Emerge da questo, e da un analogo passo di Cicerone 
dal Bruto (Brut. 275) una concezione ‘aggiuntiva’, da suppellettile, dell’ornato: sia 
che si tratti di verba singula che di coniuncta»120. La collocatio insomma, di cui la 
compositio è parte, gode in Cicerone di ambiguo statuto, risultando essa elemento 
decorativo e strutturale insieme. 
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Nell’ottica ciceroniana e nella tradizione teofrastea, da cui Cicerone dipende, l’orga-
nizzazione del testo, sia dal punto di vista compositivo (la compositio), sia dal punto 
di vista dei lumina orationis che brillano di luce propria (l’electio), appartiene all’orna-
tus: in questo modo, è garantita la coabitazione sullo stesso piano dei due momenti 
(electio e compositio), contrapposti invece in Dionigi. «Cicerone, che non ha ben chiara 
l’idea di ‘funzione’, si rende conto, tuttavia, che, anche se tutto è ornato, esistono parti 
più importanti delle altre, tolte le quali una ‘cosa’ non esisterebbe più come tale: per 
esempio, una nave a cui si togliessero le fiancate»121. Si veda una pagina dal De oratore: 
«Nel discorso, come nella maggior parte delle cose, la natura stessa, con incredibile 
abilità, ha fatto sì che le cose che maggiormente sono utili, siano al tempo stesso le 
più dignitose, e spesso anche le più belle… In un’imbarcazione, le fiancate, le stive, la 
prora, la poppa, le antenne, le vele, gli alberi sono indispensabili; tuttavia, essi sono 
anche belli a vedersi, tanto da far pensare che essi siano stati inventati non solo per 
motivi di sicurezza ma anche per il piacere estetico. Le colonne sostengono templi e 
portici, ma la loro utilità è pari alla loro maestà. Il famoso frontone del tempio di Giove 
Capitolino e quelli degli altri templi non sono stati costruiti per motivi estetici, ma 
proprio per necessità: infatti, allorché venne escogitato un modo per far scendere l’ac-
qua da entrambi i lati del tetto, la maestà del frontone fu la conseguenza di un’esigenza 
strutturale del tempio… La stessa cosa si verifica in ogni parte del discorso: una certa 
grazia e piacevolezza (suavitas quaedam et lepos) sono conseguenza dell’utilità e quasi 
della necessità…» (De or. 3. 178, 180, trad. Narducci).
Non così in Dionigi, in cui le singole parole (i lumina orationis di Cicerone), una 
volta omologate in una struttura, bella o piacevole che sia, perdono la loro indivi-
dualità, e si dissolvono nella armonizzazione che è stata loro imposta, perdendo 
la loro «eccedente e nomadica identità»121. In questo modo, la compositio dioni-
siana si fa ‘struttura’, le componenti sono la necessità e l’organicità dell’insieme: 
trattasi di un sistema dominato «da leggi interne di solidarietà»122, nel quale ogni 
parola è elemento portante, e ha rilevanza strutturale… Come nella novella buz-
zattiana Il crollo della Baliverna, in cui il protagonista, afferrata l’arrugginita punta 
di lancia facente parte di una raggera di punte di ferro a chiudere una lunetta di 
«un grandissimo e piuttosto lugubre edificio»123, provoca, come in un castello di 
carte, il crollo del falansterio124.
7. Il bello e il piacere (cap. X)
1.
Una volta stabilite le leggi che governano la collocazione, Dionigi passa a sta-
bilirne il fine: che consiste nel raggiungimento del bello (to; kalovn) o, in alterna-
tiva, del piacere (to; hJduv). Scrive Dionigi, in un passo fondamentale:
Due sono, a mio parere, e sono questi, gli obiettivi di carattere generale a cui deve 
puntare chi compone poesia e prosa: il piacere e il bello. Entrambi li ricerca l’udito, e 
l’affezione che patisce è in qualche modo simile a quella della vista. L’occhio, quando 
vede dei modellati, dei disegni, delle opere di scalpello, e tutto quanto è creazione del-
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la mano dell’uomo, ogni volta che trova la piacevolezza e la bellezza che vi è insita, si 
sente pago e non desidera niente di più (CV 10.2).
Si fa difficoltà a intendere la portata di codesta opposizione soprattutto in una 
lingua, qual è l’italiano, in cui i due termini risultano logorati dall’uso, stinti, ge-
nerici, desemantizzati125: il dire “Ho passato una piacevole serata”, o “Una bella 
serata”, risulta perfettamente sovrapponibile nel linguaggio dei più; al punto 
che è largamente diffuso il detto “Non è bello ciò che è bello, ma è bello quel che 
piace”, a significare la soggettività del bello. L’ambiguità dei due termini, dallo 
spettro estremamente ampio, la ritroviamo anche nel mondo greco; è Dionigi 
a risemantizzarli, e a considerarli antitetici: nel senso che il piacere si oppone al 
bello, senza tuttavia esserne l’antonimo (vale a dire: l’opposto di ‘bello’ è ‘brutto’, 
del ‘piacere’, il ‘dolore’); i due termini esprimono dunque valori incommensura-
bili, come mostra la loro storia. 
Già Platone aveva dedicato un dialogo al problema del bello, l’Ippia maggiore: il tenta-
tivo era quello di rispondere alla domanda «Cosa sia il bello in sé». Platone cerca la 
risposta attraverso una serie di equazioni: bello come utile, bello come piacere, etc. Ma 
la ricerca del bello assoluto è problematica, sino alla considerazione finale di Socrate: 
«Sì, caro Ippia… ritengo proprio di aver compreso il significato del proverbio “difficili 
le cose belle!”». (Pl. HipMa. 304e, trad. Rosa Maria Parrinello).
Per Aristotele, il bello è un organismo avente giusta armonia e grandezza126; che esso 
appaia ai nostri occhi gradevole o sgradevole, si tratti di una rosa o di un cane, poco 
importa; l’importante è che l’una o l’altro abbiano le giuste proporzioni rispetto all’e-
semplare di riferimento (altezza al garrese, conformazione della testa, lunghezza della 
coda, etc. nel caso di un cane; numero dei petali, colore, profumo, nel caso di una rosa): 
concetti, questi, che si rispecchiano, per esempio, nel canone lisippeo, e che ritrovia-
mo, sotto altri cieli, nella voce ‘bello’ nell’Enciclopedia di D’Alembert e Diderot127. Si ten-
ga presente che il termine kalón era riferito soprattutto al mondo della visione: anche 
per noi, oggi, una cosa bella è una cosa che vediamo come tale, anche se il termine ha 
anche una connotazione metaforica, e possiamo parlare, p. es., di una ‘bella azione’ o 
di un ‘bello spettacolo’. «La percezione del bello come qualcosa di oggettivo», ho scrit-
to, «deriva dal fatto che esso si pone al di fuori di noi, oltre la nostra barriera visiva», 
dunque, nella distanza, che esclude la verifica del tatto128. 
Diversamente, l’esperienza dell’udito, e quindi dell’ascolto, è tutta interiore; il suono 
entra dentro di noi, producendo impressioni gradevoli o sgradevoli: e dunque, mentre 
l’esperienza del bello è soprattutto legata alla vista, l’esperienza del piacere, che del 
bello costituisce la polarità, è legata all’udito e ai sensi inferiori. La diversa natura dei 
due sensi, vista e udito, era già stata messa in evidenza da Gorgia, il quale scriveva che 
«come neppur la vista non conosce i suoni, così neppur l’udito ode i colori, ma suoni» 
(Arist. De Mel. Xen. et Gorg. 21 = fr. B 3bis 21 Untersteiner).
Ogni senso sin dall’antichità ha la sua aggettivazione privilegiata: e quindi, noi par-
liamo di un buon cibo, non di un bel cibo (in relazione al gusto); di ‘duro’, ‘morbido’ 
relativamente al tatto; di ‘gradevole’, ‘sgradevole’ relativamente all’olfatto; di ‘piacevo-
le’, ‘spiacevole’ in rapporto all’udito; e, infine, di ‘bello’ o ‘brutto’ in relazione alla vista.
Tuttavia, soprattutto nella poesia, in cui vista e udito sono strettamente intranodati 
nella performance del poeta (noi vediamo l’aedo, e nel contempo lo sentiamo recitare)129, 
si è creato un linguaggio dalla terminologia omogenea: il bello, dunque, per estensio-
ne è termine usato per la vista e per l’udito; lo stesso vale per il ‘piacere’. Ovviamente, la 
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terminologia si è estesa anche alle arti visive: pittura, scultura, e architettura. Di qui, il 
detto di Simonide, riportato da Plutarco, «La pittura è un quadro che tace, la poesia un 
quadro che parla», e l’ut pictura poesis di Orazio130. Lo sforzo di rendere omogenei i due 
sistemi di comunicazione lo si verifica nel tentativo aristotelico di creare un linguag-
gio-immagine (ad es. nella metafora pro; ojmmavtwn), e in Longino, nella riconosciuta 
capacità icastica della poesia (cfr. Arist. Rh. 1411b 22-1412a 10; Longin.15 e 26.2).
2.
Si è detto come il bello o il piacere costituiscano il fine della composizione :
Tavttw u;po; th;n hJdonh;n th;n w{ran kai; th;n cavrin kai; th;n eujstomivan kai; th;n glukuvthta 
kai; to; piqano;n kai; pavnta ta; toiau`ta, uJpo; de; to; kalo;n thvn te megaloprevpeian kai; 
to; bavro~ kai; th;n semnologivan kai; to; ajxivwma kai; to;n pivnon kai; ta; touvtoi~ o{moia 
(CV 11. 2). 
Metto in ordine sotto il ‘piacere’ la freschezza, la grazia, l’eufonia, la dolcezza, la capa-
cità di persuadere, e cose di questo genere; sotto il ‘bello’, la grandiosità, la gravità, la 
nobiltà di linguaggio, la dignità, la patina del tempo e cose simili.
Il passo, così come ci è stato consegnato dalla tradizione, presenta qualche pro-
blema: «la patina del tempo», to;n pivnon, è congettura di Usener-Radermacher, 
suggerita da un pi`no~ [sic] giustapposto da M (Venetus Marcianus 508) alla lezio-
ne, comune a tutta la tradizione, di topi(qa)n(on). A vantaggio di questa lezione, 
sta il fatto che 1) to; piqanovn è elemento caratterizzante l’armonia piacevole, non 
si vede perché attribuirlo anche all’armonia austera; 2) i due termini sono paleo-
graficamente vicini; 3) la ‘patina del tempo’ caratterizza l’armonia austera131; un 
passo del Demostene, in cui Dionigi illustra lo stile di Platone, ne è la controprova:
(Platone) insegue il nome più comune, mira alla chiarezza, disdegna qualsiasi aggiun-
ta, qualsiasi artificio. La patina, la tinta leggera di antichità, impercettibile, che si dif-
fonde alla superficie, gli dona un aspetto come l’erba verde, i frutti, i fiori freschi; e 
come dai prati più odorosi, un profumo dolce si leva (Dem. 5.3, trad. Tabarin). Il termi-
ne ‘fascino di antica patina’ (eujpivvneia) ricorre in Longin. 30.1.
«La patina figlia del tempo» – così ho già scritto – «quando Dionigi scriveva an-
dava già distendendosi su molti templi (i più antichi, quelli dorici), dilavando 
il colore che ne decorava le superfici, riportando alla luce la nuda pietra»132. È 
evidente, sin dalla definizione, come il piacere miri ad un eloquio che seduca e 
crei consenso: come la piacevolezza di una giovane donna, la cui attrattiva risulta 
dal giusto dosaggio del fresco sapore della giovinezza (per rendere l’intraduci-
bile hJ w{ra), accompagnato da voce attraente (perché calda, morbida, o sensuale: 
hJ eujstomiva), da soffusa dolcezza (hJ glukuvth~); il tutto per sedurre, per piacere, 
per convincere (to; piqanovn); cui si contrappone una bellezza grandiosa (hJ mega-
loprevpeia) e grave (to; bavro~), dal linguaggio alto e nobile (hJ semnologiva), con 
i segni del tempo che incutono rispetto e nobilitano il tutto (oJ pivno~). Ma se la 
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piacevolezza induce a confidenza, il bello scoraggia ogni tipo di avvicinamento: 
autoreferenziale, autosufficiente, chiuso all’interno della sua forma, nulla chiede: 
maestosamente distaccato e lontano, si limita a concedersi al suo pubblico. Certo, 
nella più parte dei casi bellezza e piacevolezza si escludono, con le dovute eccezio-
ni; il riferimento è a Erodoto:
Non c’è niente di sorprendente se sono due quelli che io pongo come fini, e se distin-
guo il bello dal piacere; e non si reputi fuor di luogo il fatto che io considero un passo 
o piacevolmente composto ma non bello, o bello, ma non per questo piacevole: è la 
verità, e credo che non ci sia niente di nuovo. Senza dubbio sul versante della compo-
sizione Tucidide ed Antifonte di Ramnunte possiedono, fra tutti, perdio, la bellezza 
dello stile (e nessuno avrebbe da rimproverarli per questo); ma certo non possiedo-
no la piacevolezza. Invece, lo storico Ctesia di Cnido e Senofonte socratico sono certo 
piacevoli, ma non hanno la bellezza necessaria (le mie sono indicazioni di carattere 
generale, ma non mi riferisco a tutti i casi; dato che nei primi ci sono dei passaggi 
arrangiati secondo piacevolezza, in questi ultimi secondo bellezza). In Erodoto invece, 
la composizione possiede entrambe le cose: infatti, risulta allo stesso tempo piacevole 
e bella (CV 10.3-5).
3.
Come si diceva, il piacere e il bello costituiscono il fine della composizione; 
ovviamente, il piacere come telos non ha nulla a che vedere col piacere come ‘ef-
fetto collaterale’ (ergon), che accompagna l’uno e l’altro fine133; piacere in un caso 
e nell’altro qualitativamente diverso, ben sintetizzato da Roland Barthes nell’op-
posizione tra jouissance, che attribuiremo al bello, e plaisir, ovviamente legato al 
piacere come fine134.
Qualche provvisoria conclusione:
a) il bello e il piacere di cui parla Dionigi sono il bello e il piacere acustico, 
perché retorica e poetica sono legate all’ascolto (e il testo scritto ha per gli antichi 
in generale la stessa valenza che ha per noi uno spartito musicale, che nessuno 
legge, al di fuori dei musicisti e degli specialisti). 
b) Dionigi stabilisce un rapporto analogico tra sensazioni acustiche e sensa-
zioni visive: l’occhio, come l’orecchio, a contatto della bellezza e della piacevolez-
za «si sente pago e non desidera niente di più»: ajrkei`tai kai; oujde;n e[ti poqei' 
(CV 10.2). L’appagamento spegne il desiderio e ci consegna alla pace dei sensi: in 
qualche modo, è questa una forma di catarsi.
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8. Melodia, ritmo, varietà, convenienza, kairós (capp. XI- XX)
1.
Quattro sono i fattori più generali e più efficaci dai quali a mio parere hanno origine la 
piacevolezza e la bellezza nello stile, e sono i seguenti: la melodia, il ritmo, la varietà e 
la convenienza, che a questi tre s’accompagna (CV 11.1).
Sono codesti elementi dunque – nell’ordine la melodia, il ritmo, la varietà e infine 
la convenienza – gli strumenti a disposizione di un retore o di un poeta per otte-
nere composizioni belle o piacevoli. Alla loro trattazione Dionigi dedica il blocco 
centrale dell’opera, dal cap. XI al XX.
2.
L’analisi dei suoni e della voce era considerata dagli Stoici fase introduttiva 
e correlata allo studio della logica135. Nel cap. XIV Dionigi prende le mosse dagli 
elementi primi del discorso, le lettere:
Ai principî della voce umana e articolata che non ammettono ulteriore suddivisione, 
noi diamo il nome di elementi o di lettere: lettere (gravmmata) perché sono rappresen-
tati da linee (grammaiv); elementi (stoicei`a) perché ogni emissione vocale trae origine 
da questi elementi primi, ed in questi alla fine si risolve (CV 14.1). 
A loro volta, le lettere si suddividono in vocali, semivocali e consonanti, secondo 
uno schema che ritroviamo anche nella Poetica aristotelica136. Gli elementi silla-
bici, variamente composti, dànno poi luogo ad unità sempre maggiori, le parole, 
che si aggregano poi in cola ed in periodi. La fisiolologia dei suoni è determinata 
da tre elementi: 1) dalla colonna d’aria in uscita dalla trachea, che determina la 
durata delle vocali (il medico al bambino: “fai ahhh...”); 2) dalla configurazione 
della bocca (il che determina il diverso colore delle vocali); 3) dalla lingua infine, 
che spostandosi all’interno della bocca, presiede all’emissione del suono conso-
nantico. L’analisi dei singoli suoni, che segue, costituisce una delle pagine più 
suggestive e godibili del trattato, tanto da essere stata ripresa dal Bembo, in una 
pagina giustamente famosa:
E di queste tutte miglior suono rende la A; con ciò sia cosa che ella più di spirito man-
da fuori, perciò che con più aperte labbra ne ‘l manda e più al cielo ne va esso spirito. 
Migliore dell’altre poi la E, in quanto ella più a queste parti s’avicina della primiera che 
non fanno le tre seguenti. Buono, appresso a questi, è il suono della O; allo spirito della 
quale mandar fuori, le labbra alquanto in fuori si sporgono e in cerchio, il che ritondo 
e sonoro ne ‘l fa uscire. Debole e leggiero e chinato e tuttavia dolce spirito, dopo que-
sto, è richiesto alla I; perché il suono di lei men buono è che di quelle che si son dette, 
soave nondimeno alquanto. Viene ultimamente la U; e questa, perciò che con le labbra 
in cerchio, molto più che nella O ristretto, dilungate si genera, il che toglie alla bocca e 
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allo spirito dignità, così nella qualità del suono come nell’ordine è sezzaia (=ultima). E 
queste tutte migliore spirito rendono, quando la sillaba loro è lunga, che quando ella 
è brieve; perciò che con più spazioso spirito escono in quella guisa e più pieno, che in 
questa (Prose, 2.10).
Come non ricordare l’Elogio delle vocali (Lob der Vokale) di Ernst Jünger? (Lo scritto risale 
al 1934). Senza probabilmente aver letto il Bembo, ma in qualche modo approfonden-
do la portata di quelle pagine, egli scrive che «le vocali formano propriamente la polpa 
delle parole e delle lingue, mentre le consonanti rappresentano la parte più solida, cioè 
la struttura ossea. Ecco perché i mutamenti del linguaggio, il suo sviluppo, le sue mi-
grazioni e la sua decadenza colpiscono in primo luogo e con estrema facilità le vocali. 
Esse esalano dal corpo della lingua come il soffio vitale, mentre il duro involucro delle 
consonanti conserva immutata la sua forma attraverso i secoli e i più svariati muta-
menti di razza, popoli e lingue» (Jünger 1997, p. 43). E ancora: «La vocale rappresenta 
dunque l’elemento caduco della parola. In essa risiede il colore, mentre alla consonan-
te è affidato il disegno» (Jünger 1997, p. 44). Segue poi un’analisi delle singole vocali 
in rapporto alle passioni (ad es.: «nella A e nella O il piacere e il dolore convivono in 
parti uguali… la A e la O sono rivolte verso le cose alte e sublimi, la I e la U verso quelle 
più basse e tenebrose, mentre la E tende a mantenere una posizione intermedia. Al 
mondo della A e della O si affianca quello della I e della U, e la differenza che qui si 
percepisce non è solo quella tra sopra e sotto, alto e basso, fiamma e oscurità, ma anche 
quella tra il padre e la madre» (Jünger 1997, p. 59). Importanti anche le pagine dedi-
cate al sonetto di Rimbaud Voyelles (dalla raccolta Les chercheurs de poux), che esordisce 
con i celebri versi A noir, E blanc, I rouge, U vert, O bleu: voyelles, / je dirai quelque jour vos 
naissances latentes…, che sembra rimandare – i tentativi di spiegazione sono innumere-
voli – alla teoria delle sinestesie (Jünger 1997, pp. 64 s.). Ma sembra che dietro quelle 
vocali e quei colori ci fosse una donna, con la quale Rimbaud si era da poco lasciato, e 
ai suoi occhi, dalla tonalità inquietante di viola, sembra fosse dedicato quell’ultimo 
verso: O l’Omega, rayon violet des ses yeux! 137
Dopo l’accurata analisi delle singole lettere e delle sillabe, le conclusioni: non si 
possono utilizzare solo parole belle, come vorrebbe Teofrasto, legato sembra ad 
una stilistica dello scarto. E dunque, l’alternare, il giustapporre, il combinare pa-
role belle ad altre che non lo sono, permetterà di mascherare quanto, per natura, 
è meno bello.
3.
Perché il ritmo? (capp. XI, XIX): perché esso dà forma alla lexis, sia in prosa, 
dove è meno evidente, che in poesia. Cicerone:
In una successione ininterrotta non c’è alcun ritmo (Numerus autem in continuatione 
nullus est); il ritmo è prodotto dalla distinzione e battuta di intervalli uguali o spes-
so diversi fra loro: possiamo distinguerlo nelle gocce che cadono (in cadentibus guttis), 
perché sono intervallate (quod intervallis distinguuntur), mentre non riusciamo a farlo 
nel rumore di un fiume che scorre a precipizio (in amni praecipitante) (Cic. de orat. 3. 186, 
trad. Nardone).
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Il debito di Dionigi nei confronti di Cicerone è assai notevole. Il termine synthesis usa-
to da Dionigi era da lui reso con collocatio: conlocabuntur igitur verba… (orat. 148). La 
compositio era la parte della collocatio che si occupa dell’eufonia derivante dall’incontro 
di parole. La compositio veniva detta anche structura: fiat… quasi structura quaedam (orat. 
150), e in altro luogo constructio (orat. 150). La metafora riguarda il rapporto con l’archi-
tettura, e, più latamente, con il mondo delle costruzioni, ed ha certamente influenzato 
Dionigi. La terminologia ciceroniana oscilla talvolta nell’uso pressoché sinonimico di 
compositio e collocatio. Quintiliano usa solo compositio. Comunque, la collocatio cicero-
niana (o compositio, structura, constructio) si divide a sua volta in compositio, concinnitas, 
numerus. Ma è soprattutto la concinnitas (l’armonica disposizione delle parole nella fra-
se), coniugata col numerus, a dare sonorità e piacevolezza all’orecchio138.
Il ritmo trasforma l’indifferenziato scorrere del tempo in flusso periodizzato, se-
condo sequenze di giusta grandezza, memorizzabili e misurabili; è d’obbligo far 
riferimento alla canonica definizione che ne ha dato Platone nelle Leggi: 
‘Ritmo’ si chiama l’ordine del movimento, mentre quello della voce, quando il tono 
acuto si equilibra con il grave, si chiama ‘armonia’, e, ancora, l’unione di questi due 
elementi si chiama ‘danza corale’ (Lg. 664e – 665a, trad. Pegone). 
Il senso del ritmo è innato: è la natura stessa che «ha collocato nelle nostre orec-
chie la percezione di tutte le lunghe e le brevi, dei suoni gravi e degli acuti» (Cic. 
orat. 193). La capacità di sentire il ritmo è innata, ed il pubblico dei teatri, anche se 
digiuno di ritmica e di metrica, avverte immediatamente un errore di quantità 
(si fuit una syllaba aut brevior aut longior). È celebre il passo di Dionigi dedicato ai 
teatri, ricalcato sull’analogo passo dell’Orator ciceroniano, poco sopra riportato 
(CV 11.8). Il piacere del testo, che per gli antichi era sempre legato all’ascolto – la 
voluptas aurium – è costituito dunque, oltre che dalla qualità ed eufonia dei suoni, 
dal numerus, che li organizza in sequenze più o meno accelerate, più o meno va-
riate… All’epoca nostra, con l’avvento di cronometri sempre più precisi, il tempo è 
stato parcellizzato in parti sempre eguali fra loro e sempre più piccole, i secondi, 
i minuti, le ore, e oltre… Prepotentemente, questo tempo tiranno s’impadronisce 
e regolamenta ogni istante di questo mondo infelice; con l’unico antidoto con-
sentitoci, che la camicia di forza che esso c’impone, il frazionamento temporale 
sempre più spinto139, vuole particelle così minute e così identiche a se stesse, da 
sparire nella nostra percezione; non così presso gli antichi, che vivevano un tem-
po non scandito dall’orologio, e una dimensione più libera e arbitraria del ritmo, 
si trattasse di danza o di emissione vocale (nella performance di testi in poesia o in 
prosa). Esso, il ritmo, con il rassicurante riproporsi di sequenze ben conosciute 
(l’epos), o con la sorpresa di soluzioni nuove e inaspettate (la poesia lirica), crea, 
lo si è detto, lusinga e piacere all’orecchio, all’interno di un orizzonte temporale 
scandito e regolato dalle leggi del genere140. La poesia, ovviamente, ha un elemen-
to in più, rispetto alla prosa: la presenza del canto, che, agendo sulla lunghezza 
e sulla brevità delle sillabe, ne svisa i reciproci rapporti, che vengono ad essere 
alterati. Il canto appartiene sia alla voce umana che agli strumenti; anche nel co-
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mune parlare la voce canta, ma con intervalli pressoché impercettibili141. Il canto 
stravolge il ritmo, questo «principio ordinatore di natura architettonica»142, in 
modo che il testo stesso risulta subordinato al melos; a provarlo, Dionigi riporta i 
celebri versi dell’Oreste:
Zitte zitte, la bianca impronta del calzare
premete, non fate rumore;
allontanatevi da lì, lontano dal letto (CV 11.19)143.
La dizione prosastica, continua Dionigi, «non forza e non traspone i tempi né 
dei nomi né dei verbi, ma come ha ricevuto dalla natura le sillabe lunghe e le 
sillabe brevi, così le conserva» (CV 11.22). Ovviamente, nella musica la struttura 
metrica e le quantità astratte dei singoli elementi non sono messi in discussione: 
essa agisce sulle sillabe, «i cui reciproci rapporti di lunghezza e brevità vengono 
ad essere da essa svisati».144 Come una vasta bibliografia ha messo in luce, Dio-
nigi riflette l’esito di «una sorta di parabola degenerativa per la musica greca: 
semplice e sobria in origine, essa si adeguava alla struttura metrico-ritmica del 
testo verbale»145. Alla preponderanza della musica sulla poesia, per avversione 
nei confronti della nuova moda musicale imposta dai ditirambografi (per tutti, 
vedi Melanippide), si opponeva Aristofane: «egli può dar voce al rimpianto per il 
mevlo~ all’interno nella nostalgica rievocazione dell’ajrcaiva paideiva da parte del 
‘discorso migliore’»146. Ma il bersaglio polemico restava sempre Euripide, accusa-
to da Eschilo, nelle Rane, di raccattare ispirazione musicale dappertutto: da «canti 
da puttane, canzoni di Meleto, motivetti per flauto della Caria, compianti fune-
bri, arie di danza».147 
Di questa autonomia della linea melodica rispetto al testo (che dunque può 
essere ‘rimusicato’), resta traccia, a mio vedere, nella Poetica aristotelica: nella par-
tizione degli elementi costitutivi la tragedia, la ‘messa in scena’ ed il ‘canto’ sono 
elementi pleonastici, perché la tragedia può essere fruita anche come lettura: in 
questo caso vengono a mancare sia la musica (mevgiston tw'n hJdusmavtwn: «la mu-
sica è l’ornamento maggiore»), sia la messa in scena (hJ de; o[yi~ yucagwgiko;n mevn, 
ajtecnovtaton de; kai; h{kista oijkei'on th`~ poihtikh'~): «lo spettacolo ha sì grande 
fascino, ma è l’elemento più estraneo all’arte e meno proprio della poetica» (Ari-
st. Po. 1450b 15-20, trad. Paduano). E dunque, il testo non si tocca; ma se è vero, 
già lo si è scritto, che «le testimonianze antiche delineano una sorta di parabola 
degenerativa» nella musica greca, la quale in origine si adeguava «alla struttura 
metrico-ritmica del testo verbale», «a partire dalla metà del V secolo… l’evolu-
zione dell’elemento musicale portò alla contrapposizione tra ritmo musicale e 
ritmo metrico-verbale»: tutto questo, attraverso il meccanismo della protrazio-
ne sillabica; «un unico elemento della catena metrico verbale, ovvero la sillaba, 
permetteva l’appoggio di più note: la sillaba non era più il fondamento del ritmo»148. 
È questo il luogo per sottoscrivere in toto le considerazioni di Bruno Gentili: Dio-
nigi, che tanto deve ad Aristosseno, cala la nozione astratta di ritmo, da questi 
scientificamente perseguita, nella concretezza del testo, affidandola quindi «alla 
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sola istintiva percezione aurale, non consapevole dei precisi rapporti numerici 
che creano il ritmo»149.
4.
Segue (capitoli XII e XIX) la trattazione della ‘varietà’ (metabolhv), «principio 
aleatorio che garantisce la virtualità del gioco»150: essa si ottiene attraverso la ma-
nipolazione del dettato, unendo, fondendo, giustapponendo i termini: 
Se dunque gli elementi del discorso hanno una facoltà di questo genere, poiché tra-
sformare la natura di ciascuno non è possibile, non ci restano che la mescolanza, la 
fusione, la giustapposizione per aiutare a mascherare l’incongruità inerente ad alcuni 
di essi: al ruvido si mescola il liscio, al duro il molle, alle parole malsonanti le voci belle 
a dirsi, alla pronuncia difficile la pronuncia facile, alle brevi le lunghe, componendosi 
anche i restanti elementi a seconda delle circostanze (CV 12.3).
E questo, perché «anche le cose belle (come pure quelle piacevoli) producono 
sazietà, se permangono sullo stesso registro; ma rese cangianti con l’uso della 
varietà risultano sempre cosa nuova» (CV 19.2). La poesia, vincolata a forme me-
trico-ritmiche volute dal genere, ha una minor libertà formale rispetto alla prosa: 
«Credo non ci sia bisogno di molti discorsi, relativamente a questo punto; dato 
che quel che procura il maggior piacere e la maggior bellezza al discorso è costi-
tuito dalla varietà: tutti lo sanno, ne sono convinto» (CV 19.11).
5.
Nel capitolo XII, nel quale sono enumerati gli elementi in grado di dar luogo 
al bello e al piacevole, in appendice alla ‘varietà’, ripresa successivamente al capi-
tolo XIX, viene trattato il concetto di ‘opportunità’ (kairov~)151: 
Nessuno pensi che io una volta per tutte prescriva questa ricetta senza scadenza per 
procurarci del piacere, e, per provocare fastidio, la ricetta contraria: non sono scon-
siderato a tal punto. So infatti che il piacere spesso deriva da due cause: talvolta da 
elementi dissomiglianti, talvolta somiglianti: ma soprattutto, io credo, si deve far rife-
rimento al senso dell’opportunità: questo infatti costituisce il criterio più efficace per 
il piacere, e per il piacere mancato (CV 12.5).
Il kairós è strettamente legato alla metabolé: «il piacere del discorso deriva dalla 
combinazione di fattori melodici, ritmici, dal loro giusto dosaggio, e, ovviamen-
te, dal principio di adeguazione»152. Esso funziona con la logica di un meccanismo 
a feed-back, in grado d’intervenire in tempo reale (il tempo della performance) sul 
testo, modificandolo in relazione ad eventi esterni non pianificabili a priori, che 
costringono l’oratore a rimodulare il discorso; perché, questo è certo, il concetto 
pertiene alla prosa (con l’eccezione vistosa del teatro). Gorgia, secondo Dionigi, 
tentò, senza riuscirvi, di teorizzare il kairós: «esso è perseguibile non certo per via 
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di scienza, quanto piuttosto di opinione» (CV 12.6). Il perché è evidente: esso è un 
meccanismo che opera su quanto la storia presenta di irrazionale, e quindi non 
pianificabile, sulla tuvch, dunque; ad essa l’oratore non può rispondere che con 
l’improvvisazione. Ovviamente, il kairov~ cui fa riferimento Dionigi si riferisce 
all’enunciato, come fenomeno fonico-ritmico: ma alla fine, chi ne determina il 
diverso assetto formale sono i contenuti. 
6.
Alla ‘convenienza’ (prevpon), cui Aristotele dedica specifica trattazione nella 
Retorica, è dedicato il capitolo XX. Essa costituisce il necessario raccordo tra la for-
ma del testo («La forma… è ciò che può essere descritto esaustivamente… senza 
ricorrere a nessuna premessa extra-linguistica») e i suoi contenuti («la sostanza 
è l’insieme dei fatti linguistici che non possono essere descritti senza ricorrere a 
premesse extra-linguistiche»)153; meglio sarebbe tradurre prevpon con la perifrasi 
‘principio di adeguazione’, in quanto esso garantisce la verisimiglianza della for-
ma rispetto ai contenuti trattati, rendendoli credibili: 
È fatto universalmente assodato che la convenienza consiste nell’accordare il discorso 
al soggetto, personaggi e fatti che siano; come la selezione delle parole è di volta in vol-
ta conveniente o sconveniente al soggetto, così dev’essere anche per la composizione. 
Ed è per questo motivo che bisogna prendere a modello la vita autentica. Mi spiego: 
noi non costruiamo il discorso allo stesso modo quando siamo adirati o contenti, né 
quando siamo in lacrime o in preda alla paura, e ancora quando ci troviamo a subire 
una qualche altra emozione (o disgrazia che sia), rispetto a quando su queste cose ri-
flettiamo, senza che nulla venga a turbarci né a contrariarci (CV 20.3).154
Esso, il prevpon, è garanzia che la buccia fonica dell’enunciato, non solidamente 
ancorata alla materies subjecta, non spicchi il volo, come palloncino che sfugge di 
mano, lasciando a terra i suoi contenuti; è implicitamente presupposta ancora 
una volta la polemica con lo stile asiano, dalla consistenza immateriale dell’aria: 
gli oratori asiani ululano; il loro è «gracidume sbuffante» (Petron. 2, trad. Dètto-
re). Nell’aria si dissolvono le loro parole, effimere come chi le ha create… Ad illu-
strazione del concetto, Dionigi riporta il passo dell’Odissea che racconta la pena 
di Sisifo: 
Ed anche Sisifo vidi, che dure pene soffriva; 
un masso enorme reggeva con entrambe le braccia 
e, puntandosi con i piedi e le mani, 
lo spingeva in alto, verso la cima di un colle (Od. 11.582-92, CV 20.11). 
Il ritmo della narrazione si adegua al suo passo: lento, rotto dalla fatica nella sali-
ta: nel contesto prevalgono e si giustappongono le sillabe lunghe, le consonanti 
aspre e di difficile pronuncia, duro acciottolato verbale che ostacola la marcia ver-
so la cima:
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I termini monosillabici e bisillabici, lasciando tra l’uno e l’altro molti intervalli di tem-
po, imitano la lunga durata dell’azione; le sillabe lunghe, che possiedono dei punti 
d’appoggio e dei momenti di pausa, ne imitano la difficoltà, la lentezza, lo stento; la 
respirazione tra una parola e l’altra e la giustapposizione di lettere aspre riproducono 
le pause dell’azione e l’intensità dello sforzo; i ritmi, considerati dal punto di vista della 
lunghezza, imitano la tensione delle membra, la trazione dell’uomo che fa rotolare il 
masso, e lo sforzo per trattenerlo (CV 20.14).
Ma poi, quando finalmente dalla cima il masso rotola a valle, una discesa scivolo-
sa di sillabe brevi sembra quasi accelerarne la caduta:
Non è forse vero che la composizione delle parole vien fatta rotolare in basso insieme 
al peso del masso, o meglio, la rapidità della narrazione anticipa il peso della pietra? A 
me sembra proprio così (CV 20.16).
9. I tre stili (cap. XXI)
1.
Come si è visto, nel capitolo X Dionigi delinea i due possibili esiti della lexis, 
poetica e prosastica: essi sono il ‘bello’ (to; kalo;n) e il ‘piacere’ (hJ hJdonhv) (CV 10. 2), 
categorie di cui egli non dà astratta definizione, ma che individua elencando ed 
analizzando le componenti che le caratterizzano; esse rimandano, nel primo 
caso, alla grandezza, alla maestosità e alla solennità; nel secondo, a quanto c’è di 
piacevole e di grazioso. Dobbiamo sempre tener presente tuttavia che il riferi-
mento non è ai contenuti, bensì alla più volte evocata buccia del testo. Il che sta a 
significare che possiamo trovarci di fronte ad apparenti contraddizioni, a opere 
tragiche nella sostanza ma confezionate secondo i dettàmi dello stile che ha il 
piacere come fine; vedi ad esempio molti drammi di Euripide, che Dionigi consi-
dera rappresentante per eccellenza dello stile elegante (CV 23.9). 
Dionigi concretizza il bello e il piacere in due stili, che chiama armonie: 
l’aujsthra; aJrmoniva, l’armonia ‘austera’, e la glafura; aJrmoniva, l’armonia ‘ele-
gante’. Tra le due, la mevsh o mikth; aJrmoniva, la cosiddetta armonia ‘di mezzo’, che 
prende il meglio dalle due armonie maggiori e, per conseguenza, tiene il ruolo di 
armonia perfetta. L’articolazione della lexis su tre stili appare, ad una osservazio-
ne superficiale, l’ennesima variazione dei tria genera dicendi: ma è una analogia 
solo formale, che cela profonde e radicali differenze.
La prima attestazione in ambiente romano della tripartizione degli stili, la 
cui origine risale forse all’ambiente peripatetico, la ritroviamo nella Rhetorica ad 
Herennium155: giunta fino a noi perché inserita in un corpus delle opere di Cicero-
ne, attribuita da alcuni studiosi a Cornificio, datata all’inizio del I secolo a.C., essa 
sembra riflettere l’insegnamento dei retori greci a Roma «dall’inizio del II secolo 
in poi»156. Così lì definisce i tre genera orationis, o figurae: 
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Lo stile (figura) elevato (gravis) è quello formato dalla combinazione armonica e ornata 
di parole elevate. Medio (mediocris) è quello formato di parole di aspetto più umile, 
ma non tuttavia basso e troppo comune. Semplice (adtenuata) è quello che scende fino 
all’uso di una lingua corretta, ma la più usuale (Rhet. ad Her. 4.8.11, trad. Rita Cuccioli 
Melloni, in Leeman 1974).
Ognuno dei tre stili, descritto attraverso degli esempi, ha in sé il seme della pro-
pria degenerazione; così lo stile elevato si fa figura sufflata, lo stile mediocre si fa 
genus dissolutum, e l’adtenuatum genus ha come vitium il genus exile157. 
Cicerone riprende sostanzialmente questo schema, nella forma di tenue (orat. 
76), medium (orat. 91), grave dicendi genus (orat. 97); ma legando queste tre forme 
oratorie ai tre fini possibili che l’oratore si pone, e che sono, rispettivamente, mo-
vere, per sbaragliare l’avversario, ed è proprio dello stile grave; delectare, o vince-
re con la piacevolezza del discorso, ed è del genere di mezzo; infine probare, far 
uso cioè di una retorica di tipo argomentativo (orat. 69). Questa classificazione, 
che ha l’ultima consacrazione in Quintiliano, e che noi diremo ‘tradizionale’, è 
costruita su di un crescendo di effetti, dal genus tenue al grave, e quindi, da un 
progressivo intensificarsi dell’ornatus in funzione dell’innalzamento dello sti-
le: siamo, dunque, all’interno di una teoria basata ancora una volta sullo scarto 
stilistico.
 I tre stili si dispongono gerarchicamente; la diversità di funzione si accompagna a 
un ornato sempre più elaborato e complesso; così l’orator summissus userà una lingua 
piana, parole proprie, evitando barbarismi, solecismi, insomma quanto si allontani, 
secondo i precetti aristotelici, dal linguaggio d’uso, e si proietti verso l’elevatezza dello 
stile (to; semnovn). La casistica, per questo e per gli altri stili, è minuziosa, ma può essere 
sintetizzata in due termini, elegantia e munditia. Quando questa tipologia oratoria, lin-
da e frugale, adotta un ornato più ricco e spregiudicato, allora allo stile nervoso ed es-
senziale del tenue dicendi genus si sostituisce la dilettevole pienezza dello stile di mezzo 
(hoc in genere nervorum vel minimum, suavitatis autem est vel plurimum). Ma l’oratore dà 
il meglio di sé nel grave dicendi genus, con la sua eloquenza appassionata, che mira a 
trascinare e a piegare l’animo di chi ascolta (huius eloquentiae est tractare animos, huius 
omni modo permovere). A questo stile tutto è permesso: è pieno di pathos, ha dalla sua 
tutti gli strumenti dell’ornato. Anche se non è possibile marciare sempre in quota: è 
periglioso e difficile, e soprattutto stanca chi viene dietro. L’oratore perfetto, a dire di 
Cicerone, deve saper utilizzare con disinvoltura tutti e tre gli stili, esordendo, se neces-
sario, con un pianissimo per entrare in sintonia col suo pubblico, e per non sembrare 
ubriaco tra gente sobria, e pazzo tra gente normale (cfr. orat. 99).
2.
Lo schema proposto da Dionigi può sembrare, ad una lettura superficiale, 
analogo alle classificazioni consegnateci dalla tradizione: i tria genera dicendi (o 
alla greca carakth`re~ th`~ levxew~)158 lasciano luogo a tre ‘armonie’: l’armonia au-
stera (aujsthra; aJrmoniva), l’armonia piacevole (glafura; aJrmoniva), e l’armonia di 
mezzo (koinh; aJrmoniva). 
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Il termine aJrmoniva è già attestato nel terzo libro della Retorica aristotelica per 
indicare uno degli elementi costitutivi della voce; in Teofrasto ha il valore di com-
positio, mentre in Dionigi, oltre al suo valore proprio di ‘connessione’, è usato pre-
valentemente nel senso metaforico di levxi~ e di genus dicendi159. L’introduzione 
del termine aJrmoniva segna un affrancamento definitivo dalle precedenti classi-
ficazioni soprattutto per l’importanza decisiva che vien data ai valori fonici: è lo 
stravolgimento della tradizione, che ha in Cicerone il suo esponente di spicco. Ad 
un approccio al testo di carattere prevalentemente retorico-grammaticale, Dioni-
gi sostituisce e privilegia i valori ritmico-musicali: 
Le parole e le iuncturae vengono studiate soprattutto dal punto di vista del loro valore 
fonico: è la realizzazione nel suono che conduce ad un retto apprezzamento dell’opera 
letteraria160. 
È evidente la sua dipendenza dalla cultura musicale del tempo, che va nella dire-
zione di un edonismo acustico già condannato da Filodemo161. Trattasi dunque di 
una ermeneutica della fruizione e della performance, perché le leggi dell’orecchio 
sono leggi di natura, indipendenti dal livello di istruzione.
Per quanto riguarda il primo degli stili, questo è l’aujsthra; aJrmoniva, termi-
ne usato per la prima volta nell’accezione tecnica di ‘stile grave’; «trattasi di una 
grandiosità severa, solenne, più spoglia, basata su di una accorta, ruvida dissim-
metria. La sottolineatura è posta non più sul carico dell’ornato e sul peso delle 
figure retoriche, ma sulle qualità ritmiche»162:
Il valore base del termine sta per secco, aspro (cfr. au[w, seccare, lat. haurio)163. Notevole 
l’ossimoro in un passo di Cicerone: «In modo analogo, il nostro oratore deve servirsi 
di un linguaggio ricco e gradevole, e d’altronde non potrebbe essere altrimenti; que-
sta piacevolezza dev’essere però severa e virile, e non dolciastra e stucchevole» (de orat. 
3.103, trad. Nardone: il corsivo è mio; cfr. anche Plin. Ep. 3.8.10: austeris illis severisque).
Segue poi l’armonia elegante (glafura; aJrmoniva); il primo ad usare il termine in 
accezione tecnica è stato Demetrio, per indicare uno dei quattro stili: grazioso, 
beneducato, «tutto grazia e gaiezza»164. 
Il termine è stato usato anche da Longino, in opposizione a foberovn (Longin. 10.6) 
che configura la stessa polarità grandioso/grave, leggero/piacevole che è alla base delle 
classificazioni di Demetrio e di Dionigi. Tuttavia l’aggettivo, come una coperta troppo 
corta, non è in grado di saturare pienamente le molteplici componenti di quell’armo-
nia: la cui eleganza è frutto di una composizione ‘liscia’ (leiva) contrapposta al ‘ruvido’ 
(tracuv) dell’armonia austera. Tutto questo rimanda “alla contrapposizione tra il muro 
‘al grezzo’ della casa da portare a termine (ma anche di taverne, ville e villette dalla ru-
sticità improbabile), e il muro trattato a gesso di salotti e camere da letto»165.
La terza armonia, che Dionigi chiama ‘comune’ (koinh; aJrmoniva), è anch’essa tra-
sformata, rispetto alla tripartizione tradizionale: essa non ha personalità pro-
pria, non chiede la fusione in una nuova, originale sintesi dell’armonia austera e 
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dell’armonia elegante, ma si riduce semplicemente all’alternanza di quelle armo-
nie all’interno dello stesso testo. Come il perfectus orator ciceroniano, in grado di 
utilizzare, secondo l’opportunità del momento, il genus dicendi più appropriato, 
così Omero ed Erodoto alternano nella loro opera momenti di tensione e di gran-
de emotività, in cui lo stile schizza verso l’alto, a momenti di serenità, in cui lo 
stile si rilascia e si distende, come avviene per le corde della lira. Quella sintesi, 
che conserva intatta la personalità delle due armonie austera ed elegante, «ne-
cessarie e complementari l’una all’altra, quali nel cuore il movimento sistolico e 
diastolico, costituisce lo stile ‘comune’»166.
Tuttavia, uno stile senza mescolanza non è possibile se non in astratto, come «gli ele-
menti primi di cui è costituita la natura universale – terra, aria, acqua e fuoco – non 
si presentano mai allo stato puro» (D.H. Dem. 37.2). Altri aggiustamenti, apparente-
mente di poco conto, sono spia di un sistema non ancora consolidato, e di residue in-
certezze: così, l’armonia austera ammette anch’essa il dono della ‘grazia’, che è propria 
dell’armonia elegante, purché non imposta, e comunque corretta da una fine pellicola 
di antico, quasi a stemperare l’arcaismo severo che caratterizza questa armonia nel CV. 
E ancora, il perfectus orator, Demostene, cui è dedicata la trattazione, si muove a livelli 
di eccellenza nell’uno e nell’altro stile, quando c’è bisogno: dunque, nello stile misto o 
di mezzo, che esiste, a differenza delle altre due armonie, solo nella compiutezza della 
performance167; antologizzata, parcellizzata nella lettura, l’armonia mista si sciogliereb-
be come neve, lasciando intravedere al di sotto, ben separate l’una dall’altra, l’armonia 
austera e l’armonia elegante168.
Tuttavia, codesta inedita tripartizione è l’approdo terminale di un lungo trava-
glio terminologico, che vede il progressivo distaccarsi di Dionigi dalla tradizione 
ciceroniana. Il percorso prende avvio dall’importante scritto Sugli antichi oratori, 
costituito – già lo si è detto – da due parti scritte in epoca diversa. La prima par-
te, che ci è giunta integralmente, comprende il Lisia, l’Isocrate, l’Iseo; la seconda 
avrebbe dovuto, negli intendimenti di Dionigi, comprendere il Demostene, l’I-
peride, e l’Eschine. Quel che ci resta, invece, è solamente il Demostene, mutilo per 
giunta della parte iniziale. Apre l’opera una introduzione, scritta a posteriori, 
che costituisce anche il manifesto dell’atticismo. Nella prima parte del Demostene 
Dionigi fa riferimento ad una tripartizione degli stili che mette a fuoco le carat-
teristiche dei singoli oratori, mentre nella seconda, scritta dopo il CV, adotta una 
nuova classificazione. 
In questa prima parte egli contrappone dunque uno stile «peregrino, ricer-
cato, ben strutturato, fornito di ogni sorta di elementi decorativi» (hJ… ejxellag-
mevnh kai; peritth; kai; ejgkatavskeuo~ kai; toi`~ ejpiqevtoi~ kovsmoi~ a{pasi sum-
peplhrwmevnh levxi~), e del quale campione è Tucidide (Dem. 1.3)169, ad uno stile 
«dimesso e semplice» (lith; kai; ajfhlhv~), che trova in Lisia il suo più illustre rap-
presentante (Dem. 2.1-8). Per terzo, lo stile misto (mikth; kai; suvnqeto~ ejk touvtwn 
tw`n duei`n), di cui campione è quell’Isocrate che, nel CV, sarà esponente dello stile 
elegante (Dem. 3.1). Nel capitolo che conclude la prima parte dello scritto, il XXXIII, 
i tre stili vengono sinteticamente classificati come ‘spoglio (ijscnovn), ‘elevato’ 
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(uJyhlovn), ‘intermedio’ (to; metaxu; touvtwn), dove risulta interessante come Dioni-
gi contrapponga a ijscnovn, ‘spoglio’, ma anche ‘secco’, ‘magro’, non il suo antonimo, 
aJdrovn ‘grasso’, ‘pingue’, bensì uJyhlovn, elatum170, aggettivo usato da Longino nella 
sua forma sostantivata per indicare il sublime. Nella sostanza, lo schema proposto 
in questa parte è l’ennesima variazione di quello ciceroniano (questi usa excelsus, 
altus, elevatus, ma non sublimis); l’uso del termine ‘elevato’ per il grave dicendi genus, 
in luogo dell’antonimo ‘pingue’, apre tuttavia una falla nella usuale tripartizione, 
che troverà nuovo assetto nel CV e nella seconda parte del Demostene171.
3.
Nel CV (e nel Demostene), il sistema degli stili va incontro ad una piccola rivo-
luzione: a partire dal termine aJrmoniva che sostituisce carakthvr, quest’ultimo 
termine già usato da Aristotele e Teofrasto. Trattasi dunque di un nuovo approc-
cio al testo, non più limitato, in modo preminente, come in passato, al versan-
te retorico-grammaticale, ma attento soprattutto al versante fonostilistico: uno 
strappo di non poco conto, che evidenzia la conoscenza e la dipendenza di Dioni-
gi dalle teorie musicali del tempo. L’attenzione esclusiva ai valori fonici (melodia 
e ritmo), che presuppone comunque la performance del poeta o del retore, la rot-
tura con la coraggiosa e controcorrente classificazione tradizionale: tutto questo 
costituisce una piccola rivoluzione terminologica che non è solo affare polveroso 
e privato di filologi, ma indica un nuovo rapporto con la tradizione e un diverso 
approccio con i classici, sul quale vale la pena soffermarsi. 
10. La parola scolpita: l’armonia austera (cap. XXII)
Dell’armonia austera queste sono le caratteristiche: essa vuole che i nomi siano salda-
mente collocati e si reggano su basi sicure, in modo che ogni nome possa esser visto 
d’intorno, e che i singoli elementi del linguaggio siano disposti a distanza apprezzabi-
le gli uni dagli altri, e separati da intervalli di tempo percettibili (CV 22.1). 
Una similitudine tratta dall’architettura (nella sua accezione più vasta di proget-
tazione e costruzione di un edificio) illustra quanto precede: 
Per essa (scil. l’armonia austera) non fa alcuna differenza se gli estremi che s’incontra-
no sono ruvidi e oppongono resistenza, come certe pietre ammucchiate nei cantieri, 
con le facce non squadrate né levigate, ma grezze e non rifinite (CV 22.2). 
Il paragone qui riportato idealmente riprende quanto già accennato nel cap. VI, 
nel quale ci si presentava la scena di lavori in corso in un cantiere; c’era tutto 
da fare, a cominciare dalla scelta dei materiali. «La terminologia del cantiere», 
scrivevo, «offre un supporto metaforico continuato»172: nell’armonia austera le 
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parole andranno disposte evitando ogni apparente artifizio, accostandole gros-
solanamente l’una all’altra, riempiendo le irregolari connessioni con la malta. Il 
riferimento è all’opus incertum, sul quale si sofferma Vitruvio, che di Dionigi è 
contemporaneo:
I generi di costruzione sono i seguenti: il ‘reticolato’ che tutti ora usano, e l’‘antico’, che 
si definisce ‘incerto’. Di questi due il più elegante è il reticolato, ma è più sottoposto 
alle crepe perché ha le giunture e i contatti sciolti in tutti i sensi. Invece le pietre infor-
mi del genere ‘incerto’, poggiando una sull’altra a mo’ di embrici, offrono una costru-
zione meno bella ma più salda del reticolato. Ambedue però, reticolato ed incerto, son 
da tirarsi su con materiale minuto, affinché i muri sian più grassi di calce e di rena e 
così durin di più (Vitruv. 2.8.1 s., trad. Ferri).
Come le pietre, così le parole non devono collimare perfettamente, ma i suoni 
di cui sono costituite, spesso aspri e discordanti, devono rallentare l’emissione 
vocale: scandite, nettamente separate le une dalle altre da ampie pause come le 
pietre non squadrate che non combaciando sono legate l’una all’altra dal riem-
pitivo della malta, le parole si fanno chiaramente e isolatamente percepire nello 
spazio uditivo. La metafora architettonica evidenzia il concetto, dandogli sostan-
za visiva: lo spazio tra le pietre, riempito dal grigio opaco del cemento, assorbe 
la luce, che risalta invece sulla superficie dei singoli blocchi di pietra. In questo 
modo, «ogni nome può esser visto d’intorno» (ejk perifaneiva~: CV 22.1)173, quasi 
si trattasse di forma scultorea isolata nello spazio.
L’armonia ‘austera’ chiede una dimensione tridimensionale, che il fruitore giri d’in-
torno alla parola, come vuole, per l’opera di scultura, la statuaria del V secolo: una sta-
tuaria ed una architettura che all’epoca di Dionigi, carica già di cinquecento anni di 
storia, doveva aver perduto in parte i colori e le dorature, che alleggerivano in ampie 
superfici colorate la gravitas dell’assieme. Quest’armonia, come le robuste fondamenta 
di un edificio, modulato da blocchi di pietra, ha da avere forti pause ed una scansione 
del tempo assai rallentata, in modo che la parola possa essere vista d’intorno, isolata per 
brevissimo istante dal contesto, ad ammirarne la consistenza corporea e l’elevato peso 
specifico: il ritmo dello stile «austero» chiede metra dai tempi lunghi, chiaramente e 
lungamente pausati (Donadi 1986, p. 48). 
È uno stile dalla consistenza corporea, visivo e tattile a un tempo, accentuatamen-
te materico, come l’arte greca delle origini174. I tratti caratteristici di quest’armo-
nia consistono nell’essere
mutevole nella concordanza dei casi, varia nell’utilizzo delle figure, parca nelle con-
giunzioni, priva di articoli, sprezzante in molti casi della sequenza regolare delle paro-
le, pochissimo infiorata, di alto sentire, altera, disadorna, tenendo per bello l’arcaismo 
e la patina di antico (CV 22.6). 
Emerge, da quanto esposto, la volontà di Dionigi di assimilare questo stile al bello 
naturale e all’apparente disordine della natura, che nel costruire un paesaggio 
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sembra muoversi con casualità, e senza l’ordine imposto dall’uomo (situazione, 
questa, sempre più difficile da rinvenire, in un mondo oramai interamente an-
tropizzato):
Per quanto riguarda i cola, l’armonia austera procede allo stesso modo o quasi, selezio-
nando ritmi che siano di grande dignità e magnificenza… pretende che siano nobili, 
semplici, liberi, che siano simili più alla natura che all’arte, e che si rivolgano più alle 
emozioni che all’aspetto morale (CV 22.4).
Lo stile austero, come dice l’etimo, non cerca gli espedienti dell’ornato, è secco 
e senza sbavature, e trova i suoi modelli di riferimento in Antimaco di Colofo-
ne ed Empedocle il fisico per la poesia epica, in Pindaro per la lirica, in Eschilo 
per la tragedia, in Tucidide per la storia, e, infine, in Antifonte per l’eloquenza 
(CV 22.7). L’analisi di un ditirambo di Pindaro e del passo introduttivo della Sto-
ria di Tucidide mette in rilievo la forza plastica del primo e la dignità solenne e 
austera del secondo. Quel che importa, è che una trattazione consimile ricorre 
nel Demostene, in cui l’armonia austera viene definita «amante dell’antico» (fi-
lavrcaion) (Dem. 36.5), che fa il paio con quanto Dionigi afferma in questo luogo: 
che quest’armonia tiene in alta considerazione «l’arcaismo e la patina di vetu-
stà» (to;n ajrcaismo;n kai; to;n pivvnon e[cousa kavllo~) (CV 22.6); importante nota-
re come pivno~ ricorra, sempre nel Demostene, in parola composta attestata solo 
in quel luogo, in combinazione con ‘lanugine’, cnou`~, nel corso della trattazione 
dell’armonia austera:
Qui c’è bisogno di un mestiere ben sicuro, per evitare che combinazioni di questo ge-
nere risultino, senza che gli autori se ne accorgano, di suono sgradevole, insipide, o 
che feriscano in qualche modo l’orecchio, e perché venga alla superficie un leggero 
fiorire di patina d’antico (cnou`~ ajrcaiopinhv~), ed una grazia non obbligata (cavri~ 
ajbivasto~) (Dem. 38.6)175.
Pivno~ è la patina che il tempo distende sulle cose, lontano dal fastidioso odore 
del nuovo e della vernice fresca, e che dona al prodotto artistico il valore aggiunto 
dell’aura, l’indicibile non so che a suggerirci che l’oggetto è passato nel tempo176; 
ma si riferisce anche al diverso modo in cui la statuaria all’epoca classica e all’e-
poca del classicismo romano ha trattato le superfici marmoree: in quest’ultimo 
caso, risalta il biancore accecante di una superficie levigata di fino con la pietra 
pomice (vedi l’Apollo del Belvedere), nell’altro, nel gruppo del Laocoonte, i segni 
dello scalpello, senza la levigatura finale con la raspa, lasciavano traccia sulla ma-
teria dell’emozione creativa dell’artista177. La memoria dell’antico, noi crediamo, 
faceva riferimento al mondo greco che Dionigi aveva lasciato in giovinezza: il 
mondo colorato della Ionia, dove le sculture erano dipinte, come nei templi greci 
dell’Italia meridionale, che il tempo dilavava, riportando alla luce la nuda pietra 
segnata dallo scalpello: tracei``a178.
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Che il bianco fosse percepito come il colore dell’arte antica, è frutto di una lettura neo-
classica dell’arte greco-romana risalente al Winckelmann. «Il colore contribuisce alla 
bellezza», egli scrive, «ma non è la bellezza, bensì esso mette soprattutto in risalto 
questa e le sue forme. Ma poiché il colore bianco è quello che respinge la maggior par-
te dei raggi luminosi e che quindi si rende più percepibile, un bel corpo sarà allora 
tanto più bello quanto più è bianco, ed anzi nudo sembrerà più grande di quanto sia 
effettivamente, proprio come ci accade di vedere che le figure appena modellate nel 
gesso sembrano più grandi delle statue che sono state modellate su quelle» (Winkel-
mann 1946, p. 170). Non è che egli non conoscesse la policromia, largamente diffusa 
dall’Etruria alla Grecia (si pensi ai manufatti in cotto): ma nella sua concezione essa 
apparteneva a epoche pre- o postclassiche; vedi la sua classificazione dell’arte greca in 
quattro stili: lo stile antico, fino a Fidia, da lui definito «lo stile grande ed elevato»; lo 
stile da Prassitele a Lisippo e ad Apelle, caratterizzato dalla grazia e dalla leggiadria, da 
lui chiamato «il bello stile»; quindi, lo stile degli imitatori e della decadenza (Winkel-
mann 1946, pp. 231 s.).
La mostra itinerante, dal provocatorio titolo I colori del bianco. La policromia nella scul-
tura antica, frutto della collaborazione con la Gliptoteca Ny Carlsberg di Copenhagen 
e la Gliptoteca di Monaco, si è svolta nei Musei Vaticani dal 17.11.2004 e il 31.01.2005 
(cfr. I colori del bianco 2005). La mostra ai Musei Vaticani ha dato la stura ad un’altra im-
portante manifestazione: I colori di Augusto. Incontro internazionale sulla policromia dei 
monumenti antichi. Museo dell’Ara pacis, 6 marzo 2009179. Il colore, a partire da Platone 
e da Aristotele, è stato spesso discriminato: «Il principio, e per così dire l’anima della 
tragedia, è la trama; al secondo posto vengono i caratteri – capita lo stesso che nella 
pittura : se si versano a caso i più bei colori, non si tiene lo stesso piacere che se si di-
segna in bianco un’immagine» (Arist. Po. 1450a 38-1450b 3, trad. Paduano). Insomma, 
il colore veniva sentito come accidentale rispetto alla forma, quasi fosse, rispetto ad 
essa, la parte emozionale e transeunte (Batchelor 2001, cap. 2: Cromofobia, pp. 17-56). Il 
linguaggio del colore risulta comunque più vicino al sentimento popolare, e più facil-
mente fruibile a tutti i livelli (Batchelor 2001, cap. 5: Cromofilia, pp. 121-42).
In questo modo, è chiaro come le parole di Pindaro siano scolpite, e si offrano a 
noi con i segni del tempo: la perdita delle notazioni musicali, come la perdita del 
colore nella statuaria, non compromette la forza plastica di quei versi180, 
potenti, solidi, pieni di dignità, e hanno molto di austero; sono ruvidi ma innocui; 
irritano l’udito, ma con misura; tirano in lungo con i tempi; aprono grandi intervalli 
nelle armonizzazioni; la loro bellezza non è certo di effetto ed elegante, ma sa di antico 
e di austero; tutti, ne sono sicuro, lo testimonierebbero, purché provvisti di sensibilità 
letteraria (CV 22.12). 
Ancora una volta, si ribadisce come l’ascolto non si basi sulla competenza tecnica, 
ma sia dono di natura: l’irrazionalità dell’ascolto è dunque il Leitmotiv dell’intero 
trattato dionisiano, garantito «dall’impressione irrazionale dell’orecchio» (CV 
23.20, a proposito dell’eloquio di Isocrate). Ma quel che importa, è che la descri-
zione dell’armonia austera fattaci da Dionigi ricorda dappresso le qualità che 
Longino attribuisce alla quarta fonte del sublime, la nobiltà dello stile:
Dire che la selezione di un lessico appropriato e di gran pregio mirabilmente trascini 
e incanti chi ascolta e che costituisca l’oggetto di studio per eccellenza per ogni retore 
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e scrittore – dato che essa procura che per mezzo suo fioriscano nel discorso, come su 
statue bellissime, allo stesso tempo grandezza (mevgeqo~), bellezza (kavllo~), fascino 
di antica patina (eujpivneia), dignità (bavro~), forza (ijscuv~) e potenza (kravto~), e ancora 
un certo qual lustro (gavnosi~), e dato che infonde alle cose per così dire un’anima par-
lante – dire tutto questo, temo che esposto partitamente a un esperto come te sarebbe 
superfluo (Longin. 30.1). 
‘Fascino di antica patina’ (eujpivneia), così traduciamo l’hapax di Longino; la pre-
senza anche di qualità quali la grandezza, la dignità, la forza, la potenza unita 
al ‘bello’, ci dicono quanto l’armonia austera di Dionigi e il sublime di Longino 
siano vicini: sotto etichetta diversa i contenuti (magari con diversa sottolineatu-
ra dei singoli elementi), sono i medesimi; solo che Longino accentua dell’armo-
nia austera i tratti più patetici181. Anche Platone, 
quando usa un fraseggiare tenue e semplice e non elaborato è straordinariamente dolce 
ed umano: è infatti abbastanza puro e cristallino, come il più chiaro dei ruscelli, preci-
so e fine come qualsiasi altra cosa di coloro che hanno adottato questo stile: persegue 
le più comuni tra le parole, ricerca la chiarezza, disdegna ogni ornamento accessorio. 
La patina di arcaico (oJ pivno~ th`~ ajrcaiovthto~), lievemente, si diffonde alla superfice di 
quello stile, gli dona un aspetto gaio, fiorito, soffuso di un’aura primaverile: da esso si 
leva una brezza dolce come dal più fortunato dei prati (Dem. 5.3, trad. Tabarin).182 
È questo il Platone che ama Dionigi; il quale rifiuta il filosofo ditirambico, dagli 
slanci senza misura, «oscurando quel che è chiaro, e trasformandolo in tenebre» 
(Dem. 5.4): il Platone che sa dello stile gorgiano; la risposta, implicitamente pole-
mica, verrà dall’autore del Sublime, quando scriverà, riferendosi proprio a Plato-
ne, cose di questo genere:
Che cosa pensavano mai quegli spiriti pari agli dei, che mirando a ciò che vi è di più 
grande nell’arte dello scrivere, pure non si curarono in ogni luogo di una puntuale 
esattezza? Tra molte altre considerazioni, valga questa: che la natura ci ha giudicato 
non un animale dappoco e ignobile… Perciò, allo slancio della contemplazione e della 
riflessione dell’uomo nemmeno l’universo intero è sufficiente… (Longin. 35.2,3).
L’armonia austera ha dunque i caratteri della natura: come quella, è libera e crea-
tiva in modo imprevedibile: è aspra, scoscesa, ineguale, asimmetrica, disordina-
ta, perché la sua evoluzione, frutto spontaneo delle forze naturali, lascia libero 
sfogo alle passioni come ogni essere vivente non educato al ritegno imposto dalla 
legge: è pura fuvsi~, come scrive Longino, quando parla del sublime:
 
quando al giusto momento prorompe, riduce ogni cosa in briciole, come una folgore, e 
subito mette a fuoco, nella sua interezza, la forza dell’oratore (Longin. 1.4).
Il problema posto da Dionigi, e successivamente da Longino, è quello di incana-
lare, educare, addomesticare, questo stile, arginandolo con gli strumenti che la 
retorica mette a disposizione di chi ne faccia uso: nonostante le forti differenze 
di tono, l’uno e l’altro sono molto, molto vicini.
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Il sublime di Longino, con la sua forza imprevedibile, «provoca meraviglia», e «l’ha 
sempre vinta sulla persuasione e su quanto vuole crearci piacere» (Longin. 1.4), ma 
noi sappiamo da Dionigi che il piacere è il fine dell’armonia elegante, e che la persua-
sione è una delle sue componenti. Longino scrive ancora come «la passione partecipa 
del sublime quanto la descrizione degli affetti partecipa del piacere» (Longin. 29.2, ma 
cfr. anche 9.15). Con che, l’equazione è evidente: «l’ u{yo~ sta al pavqo~ come l’hJdonh; sta 
all’h\qo~»183. Il bello dionisiano, e l’armonia austera che ha il bello come fine, «sono for-
malmente simili al grave dicendi genus ciceroniano, ma nella sostanza si sovrappongo-
no al sublime longiniano: anch’esso, come l’armonia austera, non è commensurabile 
con uno stile tenue, elegante o piacevole che sia; per Longino il sublime è lo stile, tout 
court: al di fuori di esso non esistono altre possibilità, altre scelte stilistiche, se non per 
via negativa»184. Non così per Dionigi, per il quale esistono altre due possibilità, oltre 
l’armonia austera: l’armonia elegante e l’armonia di mezzo.
11. La parola dipinta: l’armonia elegante (cap. XXIII)
La seconda armonia vien detta da Dionigi ‘elegante’ (glafurav): diversamente 
dalla precedente, battezzata con un inedito ‘austera’, il termine ‘elegante’ era già 
stato impiegato in ambito retorico: lo usa Demetrio in accezione tecnica, per in-
dicare, con inusuale tassonomia, uno dei quattro stili (carakth`re~ th`~ levxew~). 
Demetrio stesso, riferendosi a questo ‘carattere’, afferma come nessuno prima 
di lui ne abbia parlato185. Il termine non è facilmente definibile: lo testimonia la 
glossa che l’ignoto e dotto estensore di F, l’importante testimone laurenziano del 
CV, adduce a meglio chiarire il valore del termine: glafura; kai; ajnqhrav, ‘elegante 
e fiorita’186. Non casualmente, glafurovn, col valore di ‘grazioso’, è usato da Longi-
no in opposizione a foberovn, ‘che incute paura’: criticando il poeta Arato e la sua 
incapacità di attingere al sublime, egli scrive come
Anche Arato ha cercato di trasporre questo medesimo tratto: 
 un piccolo legno li trattiene dall’Ade.
Tuttavia egli ha creato un’immaginetta graziosa (glafurovn) piuttosto che paurosa 
(ajnti; foberou`) (Arat. Phaen. 199, Longin. 10.6). 
Poco sopra, nel medesimo capitolo, riferendosi ad Aristea di Proconneso, auto-
re ignoto ai più, e a cui dobbiamo una Arimaspea (secondo Erodoto un Epos degli 
Arimaspi), egli osserva come l’esempio riportato «risulti più infiorato che pauro-
so»: plevon a[nqo~ e[cei ta; legovmena h] devo~ (Longin. 10.4: che conferma in qual-
che modo la plausibile glossa di F). In questo modo Longino, opponendo quanto 
incute paura a quel che è amabile, contrappone nei fatti un sublime molto simile 
all’armonia austera ad un ‘grazioso’ che rinvia all’armonia elegante di Dionigi, 
che ha queste caratteristiche:
Quanto alla composizione elegante, che ho ordinato al secondo posto, si caratterizza 
in questo modo: essa non mira a che ciascun termine possa essere visto d’intorno, né 
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ad appoggiarli tutti su basi solide e sicure, né che i tempi inframmezzati siano lunghi; 
non ama assolutamente ciò che è lento e statico, al contrario… (CV 23.1).
Va osservato come l’armonia elegante venga definita per via negativa; essa non 
può essere vista d’intorno, non ha basi solide e sicure, non vuole tempi lunghi, 
non ama la lentezza… si muove, insomma, sul piano della rapidità e leggerezza 
(CV 23.2)187. La similitudine continuata con la costruzione degli edifici che carat-
terizzava il precedente stile, e che rinviava ad una realtà di legno e pietra (per 
così dire massiccia e tattile), lascia luogo all’acqua che scorre e al fruscio delle 
stoffe intarsiate, dai punti fitti fitti che danno l’idea di un tutto unico188; così le 
parole nell’armonia elegante, che ancora richiama «delle pitture giocate su luci 
ed ombre» (CV 23.3). Con questo supporto metaforico essa perde di consistenza 
corporea, e affiora tutta alla superficie del testo. La levigatezza (to; lei`on) si con-
trappone alla ruvidezza (to; tracuv) dello stile precedente; e ancora, per via nega-
tiva, quest’armonia non utilizza ritmi dove siano le sillabe lunghe a prevalere, 
rallentando il ritmo del periodo… I nomi fitti fitti danno luogo a periodi compat-
ti, impenetrabili, a formare una cortina ininterrotta di suoni, chiusi da «clausole 
ben ritmate e che cadano per così dire a piombo»189, che ne limitano nitidamente 
i contorni; nella loro compatta identità, sono ben visibili «come da un luogo pa-
noramico»190, come quei borghi medievali issati in cima alle colline, dove intrav-
vedi da lontano l’intrico delle case e delle vie come un tutto, senza soluzione di 
continuità, che si stacca dalla natura circostante; ma solo avvicinandoti, tu scorgi 
il dedalo di vicoletti, di slarghi, di piazze che lo costituiscono: artificio, e mano 
dell’uomo, contro il bello disordinato della natura. 
Il mio richiamo ad un borgo medievale, che da lontano appare come un tutto, stretto 
intorno alla chiesa, non è casuale: già nella trattazione dell’armonia austera Dionigi 
aveva fatto riferimento alle parole di quell’armonia, in cui «ogni nome può esser visto 
d’intorno» (ejk perifaneiva~): sono dunque gli elementi primi del discorso ad essere 
scanditi, le singole lettere, e dunque le parole, che sgranano su tempi lunghi, rallen-
tandolo, il ritmo del discorso. Nell’armonia elegante, invece, la scansione riguarda il 
periodo, che viene staccato dall’emissione del fiato: «Se i nomi infatti li salda insieme, 
i periodi li separa e vuole che siano ben visibili come da un luogo panoramico».
Spudoratamente artificioso, questo stile s’impone attraverso una scrittura pri-
vata della terza dimensione e ricondotta alla superficie: una sorta di trompe-l’oeil 
che crea false prospettive e profondità immaginarie, mentre tutto si riduce alla 
buccia superficiale… 
S’impone dunque, come si diceva, la metafora privilegiata dell’arazzo, nel quale emer-
gono, come un tutto, i calligrafismi del disegno, serrati nella struttura compatta della 
trama e dell’ordito. «Ma questa è la scrittura dell’inganno, dall’apparenza menzognera, 
verbo senza retroterra corporeo, doxa che affascina e seduce con gli «stracci colorati» del 
linguaggio»191. L’ovvio riferimento è a Gorgia, e al suo allievo Isocrate, compreso in 
quest’armonia.
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Essa vede primeggiare Esiodo tra i poeti epici, tra i lirici Saffo, Anacreonte e Simo-
nide, fra i tragici Euripide. Di storici non ce ne sono, a parere di Dionigi; anche se 
Eforo e Teopompo vengono da lui annoverati tra i migliori; fra i retori, Isocrate 
(CV 23.9). Il cuore del capitolo è costituito dall’analisi dell’Inno ad Afrodite di Saffo:
La bellezza espressiva e la grazia di codesto luogo stanno nella superficie levigata senza 
soluzioni di continuità (ejn thÊ` suneceiva/ kai; leiovthti) degli elementi che si combinano 
tra loro… È ben naturale allora che una composizione come questa scorra dolcemente, 
dato che non c’è nulla che venga ad incresparne la superficie sonora (CV 23.12, 15).
La levigatezza della composizione, che ricorda il nitore di una statua neoclassica, 
viene messa a fuoco in questa lettura ‘apollinea’ del carme, condotta su di un pia-
no rigorosamente formale, che lascia al lettore l’impressione rasserenante di un 
decoro aggraziato e accattivante, secondo una linea interpretativa che è anche di 
Demetrio (Eloc. 166); ben diversa la lettura longiniana dell’Ode ad Anattoria, pre-
sa ad esempio di stile sublime. Le due composizioni, che ci hanno permesso di 
poter ancora oggi leggere Saffo, riflettono stati d’animo ben diversi: nell’Inno ad 
Afrodite, le parole di conforto della dea alla preghiera della poetessa, questo Salve 
regina pagano, si chiudono nella certezza che la sua invocazione sarà esaudita... 
Resta nella nostra memoria il carro d’oro con cui ha fatto visita a Saffo, e il suo 
rasserenante sorriso; splendido esempio di armonia elegante. Nel mentre, l’ode 
longiniana, ripresa da Catullo, ci parla delle sofferenze d’amore della poetessa: 
la ragazza amata si rivolge al suo uomo e gli sorride amorevolmente: il carme 
racconta la gelosia di Saffo, che si esprime nei turbamenti del corpo, nel sudore, 
nel tremito che la prende tutta. In straordinaria sequenza, «la scelta… degli ele-
menti più incisivi e la loro riunione in un medesimo quadro ha realizzato l’ecce-
zionale» (Longin. 10.3). Ancora una volta, lo abbiamo visto con Platone, Dionigi 
e Longino leggono gli autori in chiave diversa: in questo caso, una Saffo levigata 
e neoclassica si contrappone ad una poetessa mossa da sentimenti forti e tempe-
stosi, quasi un’eroina ante litteram da Sturm und Drang. 
Dionigi e Longino – ho scritto – mettono a fuoco, incrociando a mo’ di fioretto le loro 
analisi su di uno stesso autore, due caratteri onnipresenti nell’epoca loro: la ricerca di 
grazia, di giusta misura, nel testo e nell’analisi del primo; e di affetti oltre misura, di 
gesti estremi, nel secondo (che è come dire, nell’accezione corrente, ‘classico’ e ‘anti-
classico’).192
Anche Euripide, per Dionigi rappresentante per eccellenza dell’armonia elegan-
te, è oggetto di contesa: se ne capisce facilmente la ragione, per l’andare piano, 
più prossimo al parlare quotidiano, di Euripide, rispetto agli altri tragici; lui, de-
finito da Aristotele «il più tragico dei poeti» (Arist. Po. 1453a 28-30, trad. Paduano, 
e Rhet. 1424b 24 s.); Longino ne evidenzia i tratti patetici, e 
il suo impegno a mettere in tragedia queste due passioni, la follia e l’amore; e in que-
ste, come in nessun’altra, egli raggiunge eccellenti risultati (Longin. 14.3).
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E poco oltre:
Benché egli non sia assolutamente portato per natura a grandi cose, tuttavia in molti 
luoghi forza la sua natura a farsi tragica (Longin. 14.3).
Seguono un paio di passi dal Fetonte, in cui Longino si rivolge al suo interlocuto-
re, Postumio Terenziano, in questo modo:
Non diresti che l’anima dello scrittore monti anch’essa sul cocchio, e condividendone 
i rischi, voli insieme ai cavalli alati? (Longin. 15.4).
Dimensione, questa, sottovalutata da Dionigi, il cui interesse per il teatro è del 
tutto marginale. Tuttavia, lo scontro a distanza tra i due sottende Weltanschau-
ungen radicalmente divergenti: un ultimo esempio di questa guerra a distanza 
coinvolge anche gli storici: così, Teopompo, considerato dal Nostro autorevole 
esponente dello stile elegante (insieme ad Eforo: CV 23.9), è estesamente citato e 
minuziosamente sezionato da Longino (Longin. 43.2-6) per evidenziarne lo stile 
grossolano e volgare. Scaramucce letterarie, tutte queste, che confermano ulte-
riormente la prossimità temporale di Dionigi e di chi chiamiamo Longino193.
12. L’armonia di mezzo (cap. XXIV)
La terza forma di armonia, che sta fra le due sopra dette, e che io chiamo ‘comune’ 
in mancanza di un nome proprio e migliore, non ha forma sua propria, ma è una ra-
gionevole mescolanza delle due precedenti, ed una sorta di selezione di quanto c’è di 
meglio in entrambe (CV 24.1).
Appartengono a questo genere Stesicoro e Alceo per la poesia lirica, Sofocle per la 
tragedia, Demostene tra gli oratori, Democrito, Platone e Aristotele per la filoso-
fia. Poeta per eccellenza, Omero:
Ogni suo luogo, non importa da dove lo si prenda, è intessuto in maniera eccelsa di 
armonie eleganti e austere. Degli altri autori, quanti hanno tentato come lui la via di 
mezzo, benché risultino di gran lunga inferiori ad Omero se vengono confrontati con 
lui, se uno li consideri di per se stessi, risultano degni di attenzione: per i poeti lirici 
Stesicoro ed Alceo, per la tragedia Sofocle, per gli storici Erodoto, per gli oratori Demo-
stene, per i filosofi, a mio parere, Democrito, Platone e Aristotele; impossibile trovarne 
altri che abbiano meglio dosato i loro discorsi (CV 24.4-5).
Questo stile è apparentemente simile al medium dicendi genus ciceroniano:
Vi è poi, collocato in mezzo a questi, un tipo, per dir cosí, temperato di oratore che non 
fa uso né della sottigliezza dei secondi (il riferimento è agli oratori del tenue dicendi 
genus), né dell’esuberanza dei primi (gli oratori appartenenti al grave dicendi genus), 
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vicino ad entrambi, che non eccelle in nessuna delle due qualità, partecipe dell’una e 
dell’altra o piuttosto, se cerchiamo il vero, privo dell’una e dell’altra; ed egli nel parlare 
scorre, come dicono, con un solo tono (uno tenore), niente apportando all’infuori di una 
uniforme scioltezza, oppure aggiunge come dei cordoncini in una ghirlanda e varia 
tutto il suo dire con moderati ornamenti di espressioni e di pensieri (Cic. orat. 21, trad. 
Barone). 
Lo stile medio, 
disprezzato dagli oratori semplici respinto da quelli solenni si fermò nella posizione di 
centro di cui parlo (in ea de qua loquor mediocritate consedit) (Cic. orat. 96, trad. Barone). 
Trattasi dunque di uno stile risultante dalla fusione degli estremi, senza una per-
sonalità sua propria, e il cui rischio implicito è di passare dal giusto mezzo alla via 
di mezzo, dalla medietas alla mediocritas. Per Dionigi, invece, l’armonia di mezzo 
non è quella che sta in mezzo tra il piano e la vetta, ma l’armonia per eccellenza, 
nel nome di Aristotele:
Io credo che quest’armonia meriti il primo posto, perché occupa la posizione mediana, 
e il punto mediano costituisce il valore per eccellenza sia nella vita, sia nelle azioni che 
nelle arti (secondo l’opinione di Aristotele e di tutti i filosofi della sua scuola) (CV 24.2).
In realtà quest’armonia non si basa sul contemperamento delle ali estreme, ma 
«piuttosto sull’alternarsi, su larghe superfici di testo, di quanto c’è di meglio 
nell’armonia elegante e nell’armonia austera»194:
ma la si riconosce (scil. l’armonia di mezzo)… non dove raggiunga la perfezione, ma in 
estensione, dato che essa offre molte varietà particolari (CV 24.2).
Viene in mente la struttura della sinfonia, che alterna, nella stessa composizione, 
un tempo allegro, un andante, un prestissimo, un lento… vale a dire, tempi veloci 
– vedi l’armonia piacevole – a tempi solenni e misurati – l’armonia austera… Il 
risultato è la perfezione, dono di pochi, siano essi Beethoven e Mozart, o, d’altro 
canto, Omero ed Erodoto. Ne vien fuori (ancora una volta si chiama in causa la 
tessitura) uno splendido ricamo: «Ogni suo luogo» – il riferimento è a Omero 
– «non importa da dove lo si prenda, è intessuto in maniera eccelsa di armonie 
eleganti e austere (eij~ a[kron diapepoivkiltai)» (CV 24. 4). Ma, concludendo la 
trattazione di questo stile, qualche dubbio ci resta, che affidiamo alle parole del 
Tommaseo: 
Questo cogliere il meglio di due stili diversi sarebbe parola vuota di senso, se non sup-
ponesse una precedente attitudine a un terzo stile, ch’è quanto a dire un’originalità195.
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13. Prosa e poesia (capp. XXV-XXVI)
1.
I capitoli XXV e XXVI, che chiudono il CV, costituiscono una vera e propria se-
zione a parte, dalle caratteristiche sue proprie, con oggetto il rapporto tra prosa 
e poesia. La differenza tra i due generi, per Dionigi, è esclusivamente di caratte-
re formale, e consiste nella presenza, in quest’ultima, di una ben riconoscibile 
struttura metrico-ritmica. Aristotele, invece, introduceva un elemento filosofico 
quale tratto discriminante della poesia rispetto alla prosa: il concetto di ‘univer-
sale poetico’196. La poesia, per essere tale, chiedeva in questa prospettiva come 
presupposto uno scarto stilistico rispetto alla prosa, in base alle regole del gene-
re di appartenenza (e dunque un lessico e figure retoriche che si allontanassero 
dal parlare comune197): a questa condizione a priori, legata alla forma, dovevano 
far seguito contenuti dal carattere ‘universale’, in cui tutti potessero riconoscersi 
e identificarsi; la prosa invece, fosse ‘storia’ o discorso oratorio, avendo finalità 
pratiche e contingenti, era il luogo dell’irripetibile ‘particolare’ (Arist. Po. 1451b 
7-10); la scrittura aveva dunque finalità di servizio, ma non era esente da una pia-
cevolezza finalizzata ad agganciare l’ascoltatore, e, dunque, a produrre consenso:
La forma dello stile (prosastico, aggiungiamo noi) non deve essere né metrica né priva 
di ritmo: nel primo caso non è persuasiva, poiché sembra artificiale e nel contempo 
distrae l’attenzione dell’ascoltatore, ponendolo nell’attesa del ricorrere della stessa ca-
denza… Se è invece priva di ritmo, è senza limiti, mentre deve avere dei limiti, ma non 
nel metro, perché quel che non ha limiti è sgradevole e inconoscibile. Tutto è limitato 
dal numero, e il numero nella forma dello stile è rappresentato dal ritmo del quale i me-
tri sono sezioni. Di conseguenza, il discorso deve possedere un ritmo, ma non un me-
tro, altrimenti sarà un poema. Questo ritmo non dovrà essere troppo rigoroso, e questo 
accadrà se esso esisterà solo fino a un certo punto (Arist. Rh. 1408b 21-32, trad. Dorati). 
Tuttavia, l’adesione piena dell’ascoltatore pretende un altro, fondamentale requi-
sito: che sia rispettato il principio di verisimiglianza, vale a dire, l’adeguamento 
della forma del discorso ai suoi contenuti (il prevpon). Un discorso cantilenante 
sposta l’attenzione dai contenuti alla cadenza, e gli dà un andare ‘fanciullesco’; 
così, l’uso eccessivo di neologismi, termini doppi, epiteti ornanti, metafore, 
produce nell’ascoltatore un effetto a freddo; vale a dire, il distacco emotivo nei 
confronti di chi parla facendo uso di una prosa eccessivamente poetica (ma'llon 
poihtikw'~)198: l’obiettivo, chiaramente, era costituito dalla prosa gorgiana. Con-
siderazioni di questo genere, Dionigi le leggeva già nel quasi contemporaneo Ci-
cerone: la seconda parte dell’Orator è dedicata infatti alla trattazione del numerus, 
del ritmo in prosa, in particolare: 
Il periodo infatti… ci conduce e scorre piuttosto rapido proprio per effetto del ritmo, 
fino a quando giunge al termine e si ferma. È evidente quindi che la prosa deve essere 
regolata dal ritmo e pur priva di versi (perspicuum est igitur numeris astrictam orationem 
esse debere, carere versibus) (orat. 187, trad. Malcovati).
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E ancora, 
Non vi è invero alcun ritmo oltre quello della poesia, perché determinate sono le spe-
cie dei ritmi (nullus est igitur numerus extra poeticos, propterea quod definita sunt genera 
numerorum) (orat. 188, trad. Malcovati). 
Il ritmo nasce dalla ricerca del piacere uditivo (ex aurium voluptate), ed è dunque 
finalizzato al diletto (ad delectationem); sarà la teoria a studiarlo, e a stabilirne la 
giusta misura (modum notat ars), ma «l’orecchio spontaneamente per un inespli-
cabile intimo impulso lo percepisce, senza l’ausilio dell’arte (sine arte)» (orat. 203, 
trad. Malcovati).
2.
«Nella poetica antica, ritmo e disegno melodico sembrano divenire, a un certo 
punto, essenziali anche alla bellezza del discorso in prosa»199. A riprova di tutto 
questo, Dionigi prende le mosse da un passo di una celebre orazione demostenica:
Ogni passo, costruito senza metro, non è in grado di attingere alla musa poetica o alla 
grazia della lirica solo sulla base della propria natura compositiva: anche la selezione 
dei nomi ha un grande peso, e c’è tutto un vocabolario poetico, fatto di termini rari, 
stranieri, figurati, di neologismi, che rendono piacevole la poesia; nomi, questi, me-
scolati fino alla sazietà nella prosa (cosa che fanno in molti, soprattutto Platone).  Tut-
tavia non è della selezione che voglio parlare, anzi: lasciamo da parte per il momento 
queste considerazioni. La composizione deve essere il solo oggetto del nostro studio 
(CV 25. 7-9).
Liana Lomiento mette in evidenza come il passo citato da Dionigi, dall’Orazione contro 
Aristocrate (23), contenga, in successione, un tetrametro anapestico catalettico, incom-
pleto di un piede, un pentametro elegiaco, una sequenza ametrica intermedia, volta a 
temperare l’abbondanza di forme liriche, e ancora tre cola di tipo eolico-coriambico, 
un trimetro giambico brachicataletto etc. etc.200.
La prosa, ovviamente, non ha metri e ritmi suoi propri, ma li ha in comune con la 
poesia; solo che c’è una sostanziale differenza:
Quale sia la differenza tra le due (scil. prosa e poesia), è piuttosto facile da vedersi. 
Quella che include metri simili tra loro e conserva l’ordine dei ritmi, e che su verso, 
periodo o strofe viene a concludersi con le stesse formule, e quindi nuovamente fa uso 
degli stessi ritmi e degli stessi metri su verso, periodo e strofe seguenti, e questo per 
una buona lunghezza, è certamente scritta in metri lirici o epici, e a questo genere di 
stile si dà il nome di poema o di canto lirico (CV 25.11).
Osserva ancora la Lomiento nel suo importante saggio come «la meticolosa rassegna, 
in Dionigi, di elementi metrici nella prosa di Demostene trova interessanti paralleli in 
studi moderni dedicati al reperimento di quinari, senari, settenari, ottonari, novenari 
o endecasillabi nella tradizione prosastica italiana», e ancora, come «qualsiasi testo in 
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prosa può essere, più o meno brillantemente, decomposto in versi e versicoli, in larga 
parte coincidenti con misure contemplate anche dalla più comune manualistica me-
trica. Ciò che in realtà distingue i testi di prosa dalla poesia è, però, il fatto che questi, 
formalmente, non sono strutturati in modo tale da esibire incisioni nei punti in cui 
esse sono necessarie per ottenere versi, poiché la segmentazione è qui di tipo logico, 
non metrico»201. 
La composizione che invece contenga metri e ritmi in ordine sparso, senza rivelare 
un ordine nella sequenza né uniformità di assemblaggio, né antistrofe, è felicemente 
ritmata, perché è intessuta di ritmi, ma non è ritmica, perché i ritmi non sono sempre 
gli stessi né secondo lo stesso schema (CV 25.12). 
E dunque, se la poesia è, con Gorgia, un discorso strutturato metricamente (in 
metro, e[mmetro~, e ritmato, eu[ruqmo~), la prosa anch’essa fa uso di cola ritmici; 
essa dunque non è ritmica (a[rruqmo~), ma ben ritmata. Più sotto ancora, sta il 
discorso a grado zero di elaborazione linguistica; in esso prevale la funzione de-
notativa, corrispondendo in qualche modo alla tapeinh; levxi~ aristotelica:
So bene che esistono in prosa il linguaggio della conversazione privata (che è quello 
delle chiacchiere e delle cose di poco conto) ed il linguaggio delle relazioni pubbliche, 
dove c’è molto di costruito e di tecnico (CV 26.7). 
E quindi il grado di elaborazione formale, costituito in Aristotele soprattutto 
dall’electio verborum, lascia luogo in Dionigi ad una scala di elaborazione basata 
sulle qualità della compositio: più elaborata nella poesia, e costretta nelle forme 
metrico-ritmiche dal genere di appartenenza. Tuttavia, se si vogliono ottenere 
effetti di prosa nella poesia, la regolarità metrico ritmica dev’essere spezzata:
Agli autori di metri epici, giambici e a quanti facciano uso di altri metri regolari, non 
è consentito adottare nei loro poemi molti metri o ritmi; essi devono restare sempre 
fedeli allo stesso schema. Ai poeti lirici, invece, è permesso inserire molti metri e ritmi 
in un solo periodo. Di conseguenza, i primi, quelli che compongono in sequenze di un 
solo tipo di metro, qualora scompongano i versi dividendoli in cola di varia lunghezza, 
ne confondono e ne offuscano la regolarità; per sovrappiù, qualora rendano i periodi 
vari per ampiezza e per struttura, ci fanno completamente dimenticare l’esistenza del metro 
(CV 26.3-4; il corsivo è mio).
Le «nostre apparenti difficoltà ad approvare apparenti incongruenze nella forma me-
trica», secondo Laetitia Parker, «nascono in buona parte da una concezione pretta-
mente visiva, e – potremmo aggiungere – aritmetica dei metri greci, come se fossero 
un assemblaggio di longa, brevia, ancipitia e bicipitia, laddove essi erano colti dall’orec-
chio come ritmo»202.
L’effetto di approssimazione alla prosa è particolarmente evidente nella poesia 
melica:
Per la poesia melica, ecco i versi di Simonide (il Lamento di Danae, che segue nel testo). 
Sono stati riportati osservando le pause naturali, non secondo i cola che Aristofane o 
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qualcun altro ha approntato, ma secondo quelli che vuole la prosa. Presta attenzione 
a questo canto e leggilo rispettandone le pause naturali. Sappi bene che ti sfuggirà il 
ritmo dell’ode, e che non sarai in grado di riconoscere né la strofe, né l’antistrofe, né 
l’epodo, ma avrai l’impressione di un tutt’uno, di un discorso filato. Trattasi di Danae, 
trasportata sui flutti, che lamenta la sua sorte… (CV 26.14).
Dunque, solo lasciando da parte le divisioni ritmico-colometriche proposte da 
Aristofane di Bisanzio, qui espressamente citato, e facendo riferimento ai cola re-
torico-grammaticali, emerge la prossimità della poesia melica con la prosa. Così, 
il passo della Danae di Simonide, riportato da Dionigi, letto con strumentazione 
retorico-grammaticale, «finisce con il mascherare del tutto l’originaria struttura 
strofica del carme». Il canto di Simonide assume dunque i caratteri di un canto 
libero, privo di responsione, la cui segmentazione retorica risulta svincolata dal 
disegno ritmico melodico; a fare la differenza, «sarà stato il ritmo della melodia, 
a conferire aspetto di poesia a un testo in versi liberi»203. Giova dunque ricordare 
quanto Dionigi affermava nel capitolo XI:
La prosa non forza e non traspone i tempi né dei nomi né dei verbi, ma come ha ri-
cevuto dalla natura le sillabe lunghe e le sillabe brevi, così le conserva. La ritmica e la 
musica, invece, le modificano abbreviandole o allungandole, in modo che spesso le 
mutano nel loro contrario: non regolano i tempi sulle sillabe, ma le sillabe sui tempi 
(CV 11.22 s.).
L’evoluzione della musica, già risalente al V secolo a.C., aveva portato ad un pro-
gressivo contrapporsi tra il ritmo metrico verbale e il ritmo musicale, il cui ar-
tificio principale era la protrazione sillabica, che allungava la lunga fino a farla 
durare fino al doppio della breve. Dunque la musica, quando assunse una sua au-
tonomia nei confronti del testo linguistico, fu essa, probabilmente, lo ribadiamo, 
a dare volto poetico a un testo in versi liberi. 
Del resto, senza l’ausilio della musica, sarebbe stato molto difficile ricostruire l’assetto 
colometrico dei canti se, come Cicerone osserva nell’Orator (55,183), tolta la veste mu-
sicale ai componimenti lirici, non resta che il nudo discorso204. Facciamo nostre alcune 
importanti considerazioni di Tessier, a conclusione del suo Vom Melos zum Stichos: «Il 
metricologo greco ignora, in genere, quasi programmaticamente i dati desumibili dal-
lo studio, per quanto difficile e accidentato, della musica greca. Tanto nel migliore dei 
casi: nel peggiore, egli tenta di calare sul versante performativo, ipotetico per sua stes-
sa definizione, le rigidità – prima logico-scientifiche che documentali – del proprio 
sistema, costruendosi una realtà musicale antica illusoria, in realtà mera proiezione 
della teoria metrica, quasi quest’ultima presentasse valore fattuale»205.
D’altro canto, sin dall’età ellenistica le poche copie papiracee giunte fino a noi 
di testi greci destinati al canto con accompagnamento orchestico «concordano 
nel presentare le sequenze ‘meliche’ in lunghe linee di scrittura senza marcarne 
graficamente i confini»; quindi, come ipotizza Tessier, o, come nel caso del pa-
piro della citarodia di Timoteo, i confini delle sequenze meliche erano segnati 
61introduzione
«in modo a noi non più perspicuo», oppure il senso delle distinzioni metrico-
ritmiche era tale da farle riconoscere alla semplice lettura in colon continuum206. 
Sul dibattutissimo problema della colometria antica, spaccata tra ‘analogisti’ e ‘ano-
malisti’, e in particolare sul problema delle corrispondenze antistrofiche, l’Andreatta 
si pone il problema, a tutt’oggi inevaso, del destinatario dell’opera: «un grosso nodo», 
essa scrive, «ruota precisamente intorno alla questione se durante l’esecuzione il rice-
vente dell’atto comunicativo potesse notare… le frazioni kata; scevsin dove la struttura 
strofica fosse in qualche modo lassa. Riconosceva le incrinature dell’assetto metrico-
ritmico un pubblico assorbito e soggiogato dagli aspetti spettacolari della performance 
drammatica? C’è poi da chiedersi se ne fosse all’altezza il popolino che mostrava di 
apprezzare le trouvailles di bassa lega che Aristofane spudoratamente attribuisce alla 
concorrenza, e se davvero potesse non gradire – o al contrario apprezzare – la respon-
sione imperfetta lo spettatore intento a fare man bassa di fichi secchi e altre leccornie 
come grazioso omaggio dell’autore»207.
Succede in qualche modo anche a noi oggi, quando, leggendo il testo di una can-
zone assai elaborata e di buona caratura stilistica, siamo portati poi a ripercorrer-
ne il motivo musicale a fior di labbra. Sulla base di queste considerazioni, è legit-
tima una doppia lettura del Lamento di Danae, in chiave retorico-grammaticale o 
in chiave ritmico-melodica. Solo che già all’epoca di Dionigi una lettura musica-
le, e la relativa esecuzione, era probabilmente poco verisimile. Questo dimostra 
come quei bei versi, dove si descrive una Danae in balia delle onde, chiusa in una 
cassa col piccolo Perseo che piange la sua sorte, versi «simili alla bella prosa», 
facessero fatica ad essere proposti musicalmente ai contemporanei di Dionigi. Le 
onde alte, il soffio del vento squassano il baule alla deriva: poi, dopo la preghiera a 
Zeus della madre, che invoca il sonno per il suo bimbo, immaginiamo che il mare 
si plachi, lasciando luogo alla dolcezza di una barcarolle. 
3.
Il lettore attento degli scritti retorici di Dionigi avrà notato la sua sistematica 
ostilità nei confronti di Gorgia e del suo stile, sull’onda di una tradizione che risa-
le ad Aristotele e Platone: la polemica verte prima di tutto sul tentativo gorgiano 
di addomesticare il kairov~, scrivendone le regole di comportamento:
Nessuno pensi che io una volta per tutte prescriva questa ricetta senza scadenza come 
causa del piacere, e, per procurare fastidio, la ricetta contraria: non sono sconsiderato 
a tal punto. So infatti che il piacere spesso deriva da due cause: talvolta da elementi dis-
somiglianti, talvolta somiglianti: ma soprattutto, io credo, si deve far riferimento al senso 
dell’opportunità: questo infatti costituisce il criterio più efficace per il piacere, e per il piacere 
mancato (CV 12.5: il corsivo è mio).
Se il piacere del discorso è dato dalla sommatoria di elementi fonetici, morfolo-
gici e sintattici sia in contrasto tra loro, sia disposti in parallelo, sommo criterio 
regolatore dev’essere il senso dell’opportunità, il kairov~. Così conclude: 
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Del senso dell’opportunità nel discorso nessun retore, nessun filosofo ha fissato i con-
fini dell’arte; e neppure Gorgia di Leontini, che per primo ha affrontato l’argomento, 
ha scritto qualcosa che fosse degno di menzione. L’oggetto della trattazione, per sua 
natura, non si presta in alcun modo ad essere formulato in termini generali e ad essere 
tecnicizzato; d’altra parte, esso è perseguibile non certo per via di scienza, quanto piuttosto di 
opinione (CV 12.6: il corsivo è mio).
E dunque, il contingente appartiene al regno della doxa, e non può essere tec-
nicizzato. Kairov~ per Dionigi vale mevtron, ‘punto giusto’, ‘punto di equilibrio’, 
‘giusta misura’, come si è detto in altro luogo208. 
Ancora: lo stile di Gorgia ha andamento ditirambico, in quanto scade soven-
te nella volgarità e nell’eccesso, benché Dionigi lo consideri, con Tucidide, capo-
scuola dello stile elevato. Tuttavia, dobbiamo proprio a Gorgia (e a Trasimaco) 
la rivoluzione stilistica che mette prosa e poesia in concorrenza tra loro209, e la 
prosa fa propri gli strumenti poetici appartenenti alla poesia: la definizione della 
poesia come lovgon e[conta mevtron, dove logos sta per ‘discorso prosastico’, sta a 
indicare la contiguità dei due generi: la differenza consiste solo nella diversa di-
stribuzione degli elementi formali, con l’aggiunta, per la poesia, della forza strut-
turante del metron. Quindi Dionigi, pur avendo molte riserve sul piano teorico 
nei confronti di Gorgia, aderisce sostanzialmente alla sua poetica, che trasferisce 
a livello epidermico gli strumenti per piacere e per stupire, e dunque, per essere 
ascoltati. Lo svuotamento dei contenuti, effimeri perché la realtà è noumenica e 
l’unico strumento che la garantisca è l’autopsia (l’o[yi~), rende il pezzo, mi riferi-
sco alla prosa, un vero e proprio spartito, che trova solo nella performance la sua 
giusta fruizione, e la voce che esegue comunica a chi ascolti tutte le emozioni del 
corpo, essa stessa corpo. 
Nella sostanza, dunque, Dionigi, pur rinnegando Gorgia, costruisce una po-
etica sostanzialmente gorgiana, che si serve di strumenti che celano in sé gli 
elementi di distruzione della classicità augustea. Sotto la levigata compostezza 
del classicismo e della sua emanazione letteraria, l’atticismo, brulica sotto traccia 
una nuova vita. Ma occorrerà molto tempo ancora.
14. La fortuna di Dionigi
1.
Solo in tempi recenti Dionigi ha recuperato smalto e fortuna, a partire soprat-
tutto dalla edizione degli scritti retorici in cinque volumi pubblicati nelle Belles 
Lettres da Germaine Aujac nell’arco temporale 1978-1992; essa ha reso in qualche 
misura giustizia a Dionigi per la dura condanna del Wilamovitz, per quell’epite-
to di «poveretto» comprensibile solo alla luce dell’aperta simpatia che il grande 
filologo professava per gli asiani210. Di Dionigi venivano lette ed apprezzate so-
prattutto Le antichità romane, almeno fino alla monumentale edizione dell’opera 
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omnia dionisiana ad opera del Sylburg (1586), al quale dobbiamo la divisione in 
ventisei capitoli del De compositione verborum e della Poetica aristotelica, anch’essa 
da lui pubblicata. La suddivisione delle due opere nello stesso numero di capitoli 
non è certo casuale, e sta a indicare, nelle intenzioni del curatore, lo stretto lega-
me che le lega. Rispetto alla Poetica, al trattato Sull’elocuzione dello Pseudo Deme-
trio, al Sublime, il CV occupa una posizione di secondo piano, benché lo scritto sia 
compreso nell’antologia retorica del Paris. Gr. 1741, il cui pezzo forte è costituito 
proprio dal testo della Poetica; e quando lo scritto dionisiano viene massicciamen-
te saccheggiato, come accade nelle Prose della volgar lingua, Pietro Bembo si guarda 
bene dal rivelarne la fonte: il titolo di un mio lavoro ad hoc, Il Bembo ‘baro’ (Donadi 
1991), è legittimato dai fatti. Una prima, parziale denuncia del clamoroso calco 
la si deve ad un articolo di Guido Pettenati risalente al 1960 (Pettenati 1960). 
Egli osserva come la descrizione della fisiologia delle lettere – i fonemi, diremmo 
oggi – nel capitolo 10 del II libro delle Prose sia «un esempio paradigmatico di ap-
propriazione rinascimentale agilmente acquisita»211 tratto dal capitolo XIV del CV. 
Così, se il Bembo scrive che «molle e dilicata e piacevolissima è la l, e di tutte le sue 
compagne lettere dolcissima», Dionigi afferma come «lambda gli provoca [scil. 
all’udito] una sensazione di piacere, ed è tra le semivocali la più dolce» (Prose 2.10, 
CV 14.19). Ma il caso più evidente di ‘appropriazione indebita’ segnalato dal Pet-
tenati (meglio sarebbe definirlo ‘furto’ tout court) riguarda la comparazione tra il 
lavoro del poeta e quello dell’architetto, già riportata (Prose 2.7). Il Bembo riprende 
puntualmente, come già si è scritto, la comparazione dionisiana (CV 6.2 s.), adat-
tata tuttavia a Venezia e all’ambiente marino dell’Arsenale; col risultato di sviare il 
lettore dalla fonte greca, e di rinnovare l’immagine offertaci dal CV, trasferendola 
dalla terraferma all’acqua, e profumandola di odor di pece e di salmastro.
Questi casi, tuttavia, investono porzioni limitate del De compositione verbo-
rum; ben altrimenti massiccia è l’appropriazione che coinvolge l’intero sistema 
dionisiano, che è basato, lo si è detto, sulla contrapposizione tra ‘bello’ e ‘piace-
vole’, che s’incarnano nelle due armonie, ‘austera’ ed ‘elegante’. Scrive il Bembo:
Perciò che due parti sono quelle che fanno bella ogni scrittura, la gravità e la piacevolez-
za; e le cose poi, che empiono e compiono queste due parti, son tre, il suono, il numero, 
e la variazione, dico che di queste tre cose aver si dee risguardo partitamente, ciascuna 
delle quali all’una e all’altra giova delle due primiere che io dissi (Prose 2.9).
I due sistemi combaciano. ‘Gravità’ e ‘piacevolezza’ corrispondono a to; kalovn e 
a to; hJduv, ma la traduzione bembesca risulta filtrata attraverso Cicerone; ‘suono’, 
‘numero’, ‘variazione’, termini usati in accezione tecnica dal Bembo, corrispon-
dono a mevlo~, rJuqmov~, metabolhv. E ancora, i cinque elementi caratterizzanti il 
piacere ed il bello – del primo, «la freschezza, la grazia, l’eufonia, la dolcezza, la 
capacità di persuadere, e cose di questo genere»; del secondo, «la grandiosità, 
la gravità, la nobiltà di linguaggio, la dignità, la patina del tempo, e cose simili» 
(CV 11.2) – questi cinque elementi sono presenti, con qualche discostamento, an-
che nel Bembo:
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E affine che voi queste due medesime parti conosciate, come e quanto sono differen-
ti tra loro, sotto la gravità ripongo l’onestà, la dignità, la maestà, la magnificenza, la 
grandezza, e le loro simiglianti: sotto la piacevolezza ristringo la grazia, la soavità, la 
vaghezza, la dolcezza, gli scherzi, i giuochi, e se altro è di questa maniera (Prose 2.9). 
L’appropriazione è anche lessicale: le «voci»
sciolte e languide possono talora essere, oltra il convenevole, dense e riserrate; pingui, 
aride; morbide, ruvide; mutole, e strepitanti; e tarde e ratte, e impedite e sdrucciolose, 
e quando vecchie oltramodo, e quando nuove (Prose 2.6)
trovano pressoché puntuale riscontro in Dionigi212. L’analisi delle corrisponden-
ze mette in evidenza come l’‘appropriazione indebita’ da parte del Bembo del te-
sto dionisiano non si limiti ai contenuti in senso lato, ma si sforzi di ricalcare 
nella maniera più precisa possibile il lessico di partenza. Le Prose rappresentano 
comunque il più alto e più riuscito tentativo di adattare alla lingua italiana, il 
cui accento è percussivo, una fonostilistica concepita per la lingua greca, il cui 
accento era melico (CV 11.15-21) («la sillaba accentata è pronunciata con più forza 
e le altre si rattrappiscono a lei d’attorno»). L’accento, spostato sulla terzultima, 
«porge alle voci leggerezza»; quando cade sull’ultima sillaba, essa acquista «peso 
allo ‘ncontro»; la parola piana («di temperata giacitura») risulta neutra, e può 
conferire alla frase, secondo il contesto, ‘gravità’ o ‘piacevolezza’ (Prose 2.14). L’uso 
della metafrasi, procedimento caro a Dionigi, ne dà la prova: così, nel proemio del 
Decameron, Umana cosa è l’avere compassione agli afflitti, che rende «il detto prin-
cipio tutto grave e riposato», avrebbe preso la strada della leggerezza in questo 
modo trasformato: Debita cosa è l’essere compassionevole ai miseri: 
Che se egli avesse preso voci che avessero gli accenti nella innanzi penultima, sì come 
sarebbe stato il dire: Debita cosa è l’essere compassionevole a’ miseri, il numero di quella 
sentenza tutta sarebbe stato men grave, e non avrebbe compiutamente quello adope-
rato, che si cercava. E se vorremmo ancora, senza levar via alcuna voce, mutar di loro 
solamente l’ordine, il quale mutato, conviene che si muti l’ordine degli accenti altresì, 
e dove dicono: Umana cosa è l’avere compassione agli afflitti, dire così: L’avere compassione 
agli afflitti umana cosa è, ancora più chiaro si vedrà quanto mutamento fanno pochissi-
mi accenti, più ad una via posti che ad altra nelle scritture (Prose 2.15). 
Il Bembo dunque adatta alla lingua italiana la fonostilistica di Dionigi213; e ancora 
una volta prendendo spunto da lui, egli ne seleziona i modelli inderogabili di ri-
ferimento: Petrarca, Boccaccio (e Dante). Si rifletta ora su questa considerazione 
di Dionigi, il quale, riflettendo sull’opposizione bello-piacere, nota che ci sono 
autori in cui prevale il bello (Tucidide, Antifonte di Ramnunte); altri, in cui è la 
piacevolezza a prevalere (Ctesia, Senofonte socratico); altri ancora, e sono i mi-
gliori e i più completi, che eccellono in tutti e due:
Non c’è niente di sorprendente se sono due quelli che io che pongo come fini, e se 
distinguo il bello dal piacere; e non si reputi fuor di luogo il fatto che io considero un 
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passo o piacevolmente composto ma non bello, o bello, ma non per questo piacevole: 
è la verità, e credo che non ci sia niente di nuovo. Senza dubbio sul versante della com-
posizione Tucidide ed Antifonte di Ramnunte possiedono, fra tutti, perdio, la bellezza 
dello stile (e nessuno avrebbe da rimproverarli per questo); ma certo non possiedo-
no la piacevolezza. Invece, lo storico Ctesia di Cnido e Senofonte socratico sono certo 
piacevoli, ma non hanno la bellezza necessaria (le mie sono indicazioni di carattere 
generale, ma non mi riferisco a tutti i casi; dato che nei primi ci sono dei passaggi 
arrangiati secondo piacevolezza, in questi ultimi secondo bellezza). In Erodoto invece, 
la composizione possiede entrambe le cose: infatti, risulta allo stesso tempo piacevole 
e bella (CV 10.3 s.).
La postilla dionisiana all’opposizione bello-piacere è puntualmente ripresa, con 
la sostituzione degli scrittori greci con autori in volgare:
Perciò che egli può molto bene alcuna composizione essere piacevole e non grave, e 
allo ‘ncontro alcuna altra potrà grave essere, senza piacevolezza; si come aviene delle 
composizioni di messer Cino e di Dante, ché tra quelle di Dante molte son gravi, senza 
piacevolezza, e tra quelle di messer Cino molte sono piacevoli, senza gravità. Non dico 
già tuttavolta, che in quelle medesime che io gravi chiamo, non vi sia qualche voce an-
cora piacevole, e in quelle che dico essere piacevoli, alcun’altra non se ne legga scritta 
gravemente… Dove il Petrarca e l’una e l’altra di queste parti empié maravigliosamen-
te, in maniera che scegliere non si può, in quale delle due egli fosse maggior maestro 
(Prose 2.9).
L’intendimento del Bembo era volto a difendere una lingua viva in rapida evo-
luzione, com’era l’italiano del tempo, dalle forze disgreganti e centrifughe (con 
esiti diversi nelle regioni d’Italia), che ne minacciavano l’unità; per ottenere tut-
to questo, bisognava ancorarla ad alcuni punti di riferimento forti, indiscutibili, 
inderogabili: e dunque Petrarca e Boccaccio. La sua intransigente analisi scavava 
un abisso, destinato ad approfondirsi nel tempo, tra lingua dotta e lingua parla-
ta, cristallizzandone gli esiti almeno fino all’età romantica. L’irrigidimento della 
lingua letteraria su modelli celebri e indiscutibili mirava a creare in Italia una 
identità linguistica e culturale che facesse da contrappeso alla sua polverizzazio-
ne politica, minacciata anche da continue interferenze esterne (la Spagna e la 
Francia, in primo luogo). La battaglia di Pavia, tra gli imperiali e i francesi, nella 
quale Francesco I veniva fatto prigioniero, e che segnava la nascita dell’ egemonia 
spagnola in Italia, è del 1525: lo stesso anno in cui uscivano a stampa le Prose. Po-
sizione analoga quella di Dionigi, che, benché entusiasta sostenitore di Roma e 
del suo impero, cercava di rinsaldare l’identità culturale di una Grecia che aveva 
perduto l’autonomia politica; la riproposizione, quali modelli, dei grandi del V 
e del IV secolo, a contrastare le spinte disgregatrici dell’Ellenismo sotto l’egida 
dell’atticismo e quindi della nuova ideologia imperiale, mirava ad una sintesi tra 
le due culture, quella greca e quella romana, tra la parte occidentale e la parte 
orientale dell’impero. 
Che i meriti del Bembo siano evidenti, questo è certo: egli trapianta in altro 
sistema linguistico il trattato dionisiano; introduce nella cultura rinascimen-
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tale, colonizzata da Aristotele (e non solo), Dionigi d’Alicarnasso… peccato che 
non lo citi, e depisti il lettore, indirizzandolo sui retori della latinità214. Il Bembo 
conosceva bene il greco, che aveva appreso, lo si è detto, alla scuola messinese 
di Costantino Lascaris; il testo greco del CV era uscito nei Rhetores Graeci di Aldo 
Manuzio nel 1508, insieme alla Poetica aristotelica, che costituiva il piatto forte 
del codice Parisinus Gr. 1741, e che in qualche modo oscurava gli altri testi allo-
gati nell’antologia. In questo modo, il travaso del CV nel secondo libro delle Prose 
passava inosservato, al punto che persino il detrattore più accanito del Bembo, 
Lodovico Castelvetro, anche lui alle prese con il CV, pareva non essersene accorto. 
2.
Il commento al CV, abbozzato e incompleto, si porta fino al cap. XIV, ed è par-
te di un vasto Zibaldone di retorica, autografo del Castelvetro, edito in anni re-
centi (Nasta 1977)215. Lo scritto, posteriore alla terza edizione delle Prose curate 
da Benedetto Varchi (1549), va posto dunque negli anni successivi a questa data; 
infatti, fu proprio l’edizione del Varchi a fornirgli l’occasione per una memora-
bile stroncatura delle Prose, esaminate sistematicamente sotto forma di Giunte al 
testo216. Quel che meraviglia, è che il Castelvetro, che conosceva minuziosamente 
sia l’opera del Bembo, sia gli scritti di Dionigi, non faccia cenno in alcuna di quelle 
pagine né al suo commento al CV, né al macroscopico plagio operato dal Bembo217. 
Del resto, mistero nel mistero, nemmeno Niccolò Tommaseo, cui dobbiamo una bella 
traduzione del trattato (Della collocazione delle parole, trattato di Dionigi d’Alicarnasso), 
edito nel 1828, nonostante la sua sconfinata cultura, s’accorge del plagio. Si veda la sua 
versione dell’opposizione bello-piacere (CV 11.1-2): «Io credo che delle cose che fanno 
il dire soave e vago, sien quattro le primarie; la melodia, il ritmo, la varietà, e la con-
venienza de’ suoni a’ concetti: sotto il termine soavità pongo lo spirito, e la grazia, e 
la copia, e la dolcezza, e l’efficacia, e tutti i simili pregi: sotto quel di bellezza pongo la 
magnificenza, e la gravità, e la severità conveniente, e il sentenzioso, e il persuasivo, e 
simili» (Tommaseo 1827, p. 875).
Il giallo irrisolto non deve farci dimenticare che la polemica astiosa, dalla colo-
ritura personale, che c’era tra i due, nasceva dalla radicale diversità della loro vi-
sione del mondo – l’uno futuro cardinale, l’altro perseguitato come eretico – e da 
concezioni poetiche diametralmente opposte. Queste, il Castelvetro le avrebbe 
espresse nel suo colossale commento alla Poetica, la cui editio princeps è tuttavia 
largamente posteriore alla morte del Bembo. Teatro e poesia erano per lui in fun-
zione del «commun popolo»: il quale, provvisto di strumenti culturali limitatis-
simi, per provar diletto a teatro doveva creder vero quel che vedeva e vedere quel-
lo che riteneva vero; e dunque, il Castelvetro, sulla base di queste considerazioni, 
affermava il primato del «vero» sul «verisimile», anticipando temi sviscerati 
qualche secolo dopo (vedi il Manzoni). I personaggi dovrebbero dunque espri-
mersi nel modo più realistico possibile, lasciando da parte metro, ritmo, e ogni 
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altro espediente stilistico, che costituisce un diaframma nella riproduzione del 
reale. Una concezione poetica di tal fatta chiede anche una stretta unità di tempo, 
di luogo e di azione, ed è evidentemente agli antipodi di quella bembesca, ari-
stocratica, idealizzante, e vincolata su più livelli, a partire da quello metrico; sor-
vegliata soprattutto nella electio verborum, limitata, almeno per la poesia, al solo 
modello petrarchesco. Questo spiega perché, il Castelvetro, commentando la già 
citata similitudine del CV, in cui si paragona l’attività del poeta a quella dell’archi-
tetto, a dimostrare la superiorità della compositio sull’electio, affermi, in polemica 
con Dionigi, l’eguaglianza dei due momenti:
Le arti addotte per pruova qui da Dionigi che la compositione sia d’antiporre all’elet-
tione nulla pruovano, però che tutta la forza delle predette consiste nella compositio-
ne, peroché prima che le pietre e i legnami et la calce sian composte insieme non è 
casa, né si possono adoperare ad uso di casa, né parimente i legni, pogniamo da farsi 
un carro, prima che sian composti sono carro, né si possino adoperare ad uso di carro… 
Ma le parole anchora che non habbiano la compositione dimandata da Dionigi sono 
parlare, et significano (Nasta 1977, pp. 43 s. e n. 22).
Egli vuole dimostrare come non esista equivalenza possibile tra le operazioni 
semiotiche condotte su materiali inerti – pietre, mattoni, legno, che di per sé, 
singolarmente presi, non significano nulla – e quelle condotte con le parole, che 
conservano, all’interno del codice di riferimento, un valore ed una forza semanti-
ca autonomi, a prescindere dal contesto:
Prendiamo elettione bonissima et compositione malvagissima da una parte, et com-
positione bonissima, et elettione malvagissima dall’altra, voi sentirete che il lettore 
più sarà offeso dall’elettione malvagissima, che dalla compositione malvagissima, per-
ciò che le parole sono state fatte per significare et non per sonare et per harmonizzarsi, la quale 
harmonia, se ne s’aggiunge, è per artificio accessoria (Nasta 1977, p. 45: il corsivo è mio).
È una poetica dunque che privilegia in modo assoluto i contenuti del discorso – la 
denotazione – sulla forma, e dunque sulla connotazione. Il concetto risalta mag-
giormente quando viene a commentare l’opposizione bello-piacere: 
Due sono i fini della compositione: soavità et bellezza: però che sì come l’occhio richie-
de nelle figure visibili bellezza et soavità così nella compositione li richiede l’orecchia. 
Io confesso di non intendere come l’occhio richiegga soavità et bellezza nelle figure, et 
ben so che l’artefice dee rappresentare il naturale, o piacevole o dispiacevole che si sia 
(Nasta 1977, pp. 52 s.).
Il Castelvetro adotta volutamente il ragionare «basso» di chi appartenga al «com-
mun popolo», e per questo rifiuta come incomprensibili due fini (tevlh) distinti 
per il prodotto poetico: la bellezza da una parte, la seduzione (il piacere) dall’altra; 
perché a suo avviso uno è conseguenza dell’altro, tanto è vero che nel parlar co-
mune i due termini vengono spesso scambiati. I due esiti dell’estetica greca, quel-
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lo gorgiano (l’arte come seduzione), e quello platonico-aristotelico (l’arte come 
forma autosufficiente) vengono sentiti come coincidenti, in un gioco al ribasso, 
che lascia spazio solo al senso comune, diversamente inteso rispetto ad Aristote-
le, e che trova sintesi nel luogo comune «non è bello quel che è bello, è bello quel 
che piace». E dunque, il Bembo e il Castelvetro, ignorandosi, utilizzano Dionigi 
per due progetti letterari radicalmente divergenti e inconciliabili: mirando il pri-
mo a privilegiare l’elaborazione formale, il secondo i contenuti, tanto più grezzi, 
quanto più verisimili. 
3.
L’interpretazione più personale e significativa del trattato dionisiano si deve 
tuttavia a Edmund Burke, che nella sua Inchiesta sul Bello e il Sublime (1757)218, 
opponendo ‘bello’ a ‘sublime’ costruisce un sistema sincretico debitore in egual 
misura di Dionigi e di Longino. Egli identifica nel terrore e nell’amore le due 
esperienze radicali e polari dell’animo umano: il terrore è strettamente legato 
all’idea di pericolo e di dolore, ed è il nostro istinto di conservazione che lotta 
contro l’annientamento dell’io nella morte; l’amore, invece, è un istinto positivo, 
vitale, che si accompagna al piacere e al gusto per la vita. Detto con terminologia 
freudiana, l’uno è thanatos, l’altro è eros. Terrore e amore «sono due forme di at-
tivazione dell’apparato psicofisico dell’uomo aldilà di quel ‘tono’ di inerzia che è 
il suo stato normale»219. Tuttavia, le passioni più forti sono quelle di dolore e di 
pericolo, e sono fonte del sentimento del sublime. Per Burke, ‘bello’ e ‘sublime’ 
non costituiscono solamente delle categorie retorico-letterarie: la prima fonte di 
questa esperienza è la natura, che ci mette sotto gli occhi spettacoli belli o spet-
tacoli sublimi. La natura è la causa efficiente del sentimento del sublime, con i 
suoi selvaggi e dirupati paesaggi alpini, che richiamano l’idea di vastità, vuoto, 
solitudine e silenzio. Ma quella stessa natura rasserena il nostro animo, quando 
ci offre lo spettacolo di una piana erbosa, costellata di fiori220. E dunque, il sublime 
come lo concepisce il Burke si sovrappone esattamente al ‘bello’ dionisiano e al 
sublime longiniano (si ricordi Dionigi: «Metto in ordine… sotto il bello la gran-
diosità, la gravità, la nobiltà di linguaggio, la dignità, la patina del tempo, e cose 
simili»), mentre il bello viene a identificarsi col ‘piacere’ dionisiano, le cui com-
ponenti sono «la freschezza, la grazia, l’eufonia, la dolcezza, la capacità di per-
suadere, e cose di questo genere». La bellezza è prima di tutto levigatezza (dice 
Burke: «Prendete un bell’oggetto, dategli una superficie spezzata e scabra, ed esso 
non piacerà più»221), e ancora, variazione graduale, delicatezza, grazia ed elegan-
za222. In un passo già ricordato sulla ‘varietà’, Dionigi scrive che, per raggiungere 
la perfezione, è necessario alternare elementi propri dell’armonia austera, quali 
il ruvido, proprio del bello, al levigato, caratteristico dell’armonia elegante e dun-
que del piacere: e ancora, come sia opportuno alternare al duro il molle, alla voce 
brutta la voce bella, alla pronuncia difficile la pronuncia facile, al breve il lungo 
(CV 12.3). Burke:
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Gli oggetti sublimi sono… vasti nelle loro dimensioni, e quelli belli al confronto sono 
piccoli; se la bellezza deve essere liscia e levigata, la grandiosità è ruvida e trascurata; la 
bellezza deve evitare la linea retta, ma deviare da essa insensibilmente; la grandiosità 
in molti casi ama la linea retta, e quando se ne allontana compie spesso una forte de-
viazione; la bellezza non deve essere oscura, la grandiosità deve essere tetra e tenebro-
sa; la bellezza deve essere leggera e delicata, la grandiosità solida e perfino massiccia 
(Burke 1987, parte III 27: Confronto tra il sublime e il bello, p. 139).
È evidente come l’opposizione bello-sublime sia frutto di una originale sovrappo-
sizione e fusione delle categorie dionisiane con il Sublime; Burke aveva certamen-
te letto lo Pseudo-Longino, di gran moda nell’Inghilterra di quegli anni, e quasi 
certamente Dionigi, nella monumentale edizione Sylburg223. Di questa sovrap-
posizione resta traccia anche nell’opera di uno dei grandi innovatori dell’estetica 
settecentesca, l’abate Charles Batteux, cui dobbiamo la traduzione in lingua fran-
cese del CV (Batteux 1788).
4.
Passiamo ora al giovane Kant, che sei anni dopo l’Inchiesta del Burke, nel 1764, 
pubblica le sue Osservazioni sul sentimento del bello e del sublime:
Il sentimento raffinato che ora vogliamo analizzare si distingue anzitutto in due spe-
cie: il sentimento del sublime e il sentimento del bello. Ambedue provocano nell’ani-
mo una deliziosa commozione, ma in modo completamente diverso. La visione di 
un monte le cui cime innevate si levano sopra le nubi, la descrizione dell’infuriare di 
una tempesta… suscitano piacere misto a terrore; invece l’occhio che spazia su prati in 
fiore, valli percorse da rivi serpeggianti, disseminate di greggi al pascolo… procurano 
anch’esse sensazioni deliziose, però liete e aperte al sorriso (Kant 1989, pp. 80 s.).
Basta questo passo per farci intendere la dipendenza del giovane Kant dal 
Burke; queste posizioni verranno tuttavia superate in più sistematica trattazione 
del sublime (suddiviso in sublime matematico e sublime dinamico) nella Critica 
del giudizio:
Rupi ardite e scoscese, quasi minacciose, nubi di tempesta che si accumulano in cielo, 
avanzando con lampi e tuoni, vulcani in tutta la loro violenza distruttrice, uragani che 
si lasciano dietro devastazione, l’oceano illimitato, sollevatosi ribelle, un’alta cascata 
di un fiume potente e simili fanno del nostro potere di resistenza, a confronto della 
loro potenza, una piccolezza insignificante. Ma la loro vista finisce per attirare tanto 
più, quanto più è terribile, se ci troviamo al sicuro; e noi chiamiamo volentieri sublimi 
questi oggetti, perché essi elevano la forza dell’anima al di sopra della sua solita misura 
media e fanno scoprire in noi un potere di resistere di tutt’altra specie, il quale c’inco-
raggia a poterci misurare con la violenza apparentemente onnipotente della natura 
(mit der scheinbaren Allgewalt der Natur: Kant 1995, pp. 302 s.).
Ad illustrare l’opposizione tra il bello (leggi l’armonia elegante), e il sublime (l’ar-
monia austera), il mito, che si consolida in quell’epoca, della sublimità dell’Alpe 
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contrapposta alla piacevolezza della piana; l’Alpe sublime signoreggiava, prima 
della sconsiderata espansione edilizia di oggi, sulla grazia mite del paesaggio di 
pianura, «e la giustificava, liberandola con la propria eccelsa sovranità, da ogni 
sospetto di sia pur dolce monotonia; e, si dica pure, dal verlainiano affascinante 
ennui de la plaine»224. 
Anche Schopenhauer riprende l’opposizione kantiana bello-sublime, carican-
dola di nuovo significato: 
Sappiamo… che il sublime si distingue dal bello, soltanto per una condizione aggiun-
ta, consistente nell’elevarsi al disopra della relazione ostile alla volontà, riconosciuta 
nell’oggetto: segue da ciò che ci saranno parecchi gradi del sublime, anzi parecchie 
transizioni dal bello al sublime... (Schopenhauer 1989, p. 297)225.
La suddivisione kantiana tra sublime-dinamico (inteso come forza travolgente 
della natura) e sublime-matematico (che è la natura nella sua spropositata gran-
dezza) viene conservata, ma caricata di nuovi significati:
Possiamo chiamare sublime dinamico il primo, sublime matematico il secondo, con-
servando così la terminologia e la giusta divisione di Kant, dal quale per altro ci sepa-
riamo nella interpretazione della natura intima di questa impressione: noi non dia-
mo infatti posto a considerazioni morali, né ad ipostasi tratte dalla filosofia scolastica 
(Schopenhauer 1989, p. 301).
L’essere «tutt’uno col mondo, e che quindi la sua immensità non ci abbatte, ma ci 
risolleva» (Schopenhauer 1989, p. 301), provoca in noi non più esaltazione come 
in Kant, ma «la voluttà che si prova a rinunciare al principio d’individuazione», 
e quindi, con categorie junghiane, «si potrebbe dire che il sublime rappresenta 
una pericolosa immersione nell’archetipo… da cui tuttavia si è capaci di uscire 
indenni»226. Nulla, ormai, lega l’armonia austera, dalla quale eravamo partiti, con 
questo sublime qui, in cui l’uomo s’immerge e si azzera nel gran mare del tutto. 
Per tornare all’ortodossia, dovremo rivolgerci ad Hegel.
5.
Anche Hegel nell’Estetica riprende la tripartizione tradizionale degli stili: 
‘grave’, ‘ideale’, ‘piacevole’. Lo stile grave 
è l’astrazione superiore del bello, la quale si indugia in quel che ha peso, lo esprime e 
lo manifesta nella sua grave massa, disprezza ancora la grazia e la leggiadria (Hegel 
1963, p. 691).
Questo stile «vuol lasciar fare solo la cosa stessa e non la propria invenzione» 
(Hegel 1963, p. 691); vuole evidentemente avvicinarsi il più possibile, sin quasi a 
mimetizzarsi, al bello naturale, lasciando fuori la soggettività; esso coincide, nel-
lo spirito, con l’armonia austera e con il sublime longiniano. Per contrappunto, 
lo stile piacevole si rivolge all’esterno, ricerca il consenso del pubblico, l’effetto, 
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«cercando di entrare in rapporto con lui con il modo stesso della rappresentazio-
ne» (Hegel 1963, p. 694):
Nell’architettura, nella scultura e nella pittura le masse semplici, grandiose, vengono a 
sparire con questa piacevolezza, e al loro posto compaiono piccoli quadretti per sé, or-
namenti, decorazioni, fossette sulle guance, capigliature graziose, sorrisi, un panneg-
gio variamente piegato, colori e forme attraenti, atteggiamenti sorprendenti, difficili 
ma con mosse prive di sforzature (Hegel 1963, p. 693).
Tra i due stili viene a porsi lo stile per eccellenza, lo stile ideale, che «sta nel mezzo 
fra l’espressione solo sostanziale della cosa e il passaggio completo al piacevole» 
(Hegel 1963, p. 691). Sintesi di gravità e piacevolezza, esso è alleggerito dal ‘soffio 
della grazia’:
La grazia è un protendersi verso l’ascoltatore, lo spettatore, cosa che è disprezzata dallo 
stile grave. Ma anche quando la charis, la grazia, si dimostra essere solo un ringrazia-
mento, un atto di compiacenza verso un altro, nello stile ideale rimane però completa-
mente libera da ogni desiderio di piacere (Hegel 1963, p. 691). 
Questo è lo stile per eccellenza, e Fidia ne è l’interprete. Esso coincide perfetta-
mente nelle sue linee di forza con lo ‘stile di mezzo’ dionisiano. I tre stili 
si riferiscono principalmente ai modi generali di concepire e rappresentare rispetto 
alla forma esterna, a seconda che questa sia libera o non libera, semplice o sovraccarica 
di dettagli, e in generale si riferiscono a tutti i lati secondo cui la determinatezza del 
contenuto irrompe nell’apparenza esterna (Hegel 1963, p. 689). 
Essi rappresentano tre costanti dello spirito umano, ma anche tre fasi del suo 
dispiegarsi, dal più primitivo e rozzo (lo stile grave), attraverso la sua antitesi (lo 
stile piacevole), alla perfezione assoluta, la sintesi rappresentata dall’arte roman-
tica. Tuttavia, le posizioni di Hegel, sostanzialmente contro un sublime vissuto 
come irrazionalità, mistica ascesi, immersione nell’infinito, quelle posizioni sa-
ranno perdenti227; basti citare la sublimazione dell’infinito in Schelling, Schlegel, 
Solger, Jean Paul, e, ancora, Friedrich Theodor Vischer…228 In questa prospettiva, 
la lettura antidionisiana del Wilamowitz, che spara ad alzo zero sull’Atticismo 
(e dunque su Dionigi) in nome di una letteratura nuova, libera di esprimersi, 
fantasiosa e innovatrice (gli Asiani), si rivela tardiva espressione dello spirito ro-
mantico, che si dissolverà solo nel naufragio della grande guerra («Che i morti 
seppelliscano i loro morti»229).
15. Cenni conclusivi
Qui chiudiamo l’analisi di qualche momento della fortuna dionisiana. Riscoperta 
all’epoca della rinascenza bizantina, l’opera retorica di Dionigi, nella fattispecie il 
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CV, si inabissa, come un fiume carsico (vedi il Bembo), e solo oggi sembra ritorna-
re alla superficie230. Il trattato del CV rappresenta il più riuscito tentativo di supe-
rare i limiti della Poetica aristotelica, fondata su di un ibrido rapporto tra lingui-
stica e filosofia, e incapace di dar ragione dei nuovi generi letterari che andavano 
formandosi. Il passaggio da una poetica dello ‘scarto’ ad una poetica basata sulla 
compositio; l’opposizione categoriale bello/piacere, tra loro incommensurabili, e 
che costituiscono il fine inconciliabile di ogni scrittura; la rivoluzione operata 
nella tripartizione degli stili, radicalmente trasformati; l’aver messo da parte gli 
elementi non pertinenti alla poetica (p. es., il concetto di ‘universale’); l’aver chia-
rito, una volta per tutte, con estrema chiarezza, il rapporto prosa-poesia; l’aver 
analizzato, come non mai, la ‘buccia del segno’, rendono quest’opera (nella quale 
si intranodano poetica, grammatica, retorica, metrica, ritmica) uno dei punti fer-
mi di una storia dell’estetica antica, per buona parte da riscrivere. L’opposizione 
binaria selezione-composizione la ritroviamo, sotto altri cieli e in altri modi, nel-
la coppia sintagma-sistema di de Saussure, nella fonologia della scuola di Praga, 
nei poli metaforico-metonimico di Jakobson, e ancora, relativamente all’opposi-
zione bello-piacere, nella scuola di Vienna e nell’opposizione riegliana tra i poli 
dell’ ‘assolutamente discreto’ (die äusserste Isolierung) e dell’ ‘assolutamente con-
tiguo’ (die äusserste Verbindung)231; introdotti in Italia da Sergio Bettini, che oltre 
a far tradurre e prefare il Riegl fece conoscere il Wickoff232, sono stati riproposti 
da Carlo Diano nella polarità della ‘forma’ e dell’ ‘evento’ (Diano 1993); in que-
sto modo, Ulisse e il mondo dei Feaci, e ancora l’arte di Venezia e di Ravenna da 
un lato appartengono all’evento, Achille, l’arte di Firenze dall’altro, appartengo-
no al regno della forma: rivisitazione in qualche modo dell’apollineo-dionisiaco 
nietzschiano233. Sono, queste opposizioni, altri modi per riscrivere ancora una 
volta l’esperienza del piacere e del bello, o, con la terminologia del Burke, del bel-
lo e del sublime; storia di una coppia obbligata che nel corso della storia alterna 
momenti di armonia a momenti di dissidio. «In quest’ottica», già l’ho scritto, 
«Dionigi dà corpo al più ardito tentativo di sintesi delle due anime dell’estetica 
greca, quella colorata ed eventica di Gorgia e quella sostanzialmente formalistica 
di Platone e di Aristotele. Quel dissidio, mai ricomposto, continua ad assillarci, 
e a ripresentarsi in inedite, mai nuove opposizioni»234. E di queste, quella più 
vicina a noi è l’opposizione barthesiana tra jouissance e plaisir (Barthes 1973). La 
brutta traduzione italiana di jouissance, ‘godimento’, purtroppo senza alternative 
nella nostra lingua, rimanda ad una fruizione in profondità, e quindi sofferta e 
combattuta, di un testo che impone al lettore di fermarsi, dilatando a dismisura 
i tempi della lettura o dell’ascolto (si tratti di Pindaro, di Persio, di Leopardi, di 
Lautréamont, di Mallarmé, di Proust, o di Flaubert): esperienza, questa, in qual-
che modo analoga all’armonia austera dionisiana; e, dall’altra parte, la lettura di 
piacere, che ci fa correre sulla pagina, dove la forma è lieve nell’accompagnare i 
contenuti, e il tempo scorre veloce, e, a volte, le pagine le saltiamo, per precipi-
tarci vero la fine (si pensi ad Erodoto, a Luciano, al Satyricon, a Dumas, a Gautier, a 
Guerra e Pace). Con Roland Barthes:
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Texte de plaisir: celui qui contente, emplit, donne de l’euphorie; celui qui vient de 
la culture, ne romp pas avec elle, est lié à une pratique confortable de la lecture. Texte 
de jouissance: celui qui met en état de perte, celui qui déconforte (peut-être jusqu’à 
un certain ennui), fait vaciller les assises historiques, culturelles, psycologiques, du 
lecteur, la consistence des ses goûts, de ses valeurs et de ses souvenirs, met en crise son 
rapport au langage (Barthes 1973, pp. 25 s.).
I colori intensi della passione (l’armonia austera, il sublime), e la leggerezza ac-
querellata della piacevolezza (l’armonia elegante), o l’uno e l’altro insieme, in ac-
cordo, ma incapaci di fondersi (l’armonia di mezzo). La fine della modernità sta 
ancora chiedendosi da che parte stare…
E ancora: la forma, la buccia esteriore del discorso, alla quale sembra ridursi 
l’analisi di Dionigi, non tralascia né mette in sottordine i contenuti, legati co-
munque alla superficie del testo dal principio di adeguazione, dal prevpon: li in-
travvediamo sul fondo, sotto il pelo dell’acqua, che proprio dal fondo assume il 
colore… Ancora con Barthes:
Un beau texte est comme une eau marine: sa couleur vient du reflet de son fond sur sa 
surface, et c’est là qu’il faut se promener, et non dans le ciel ou les abîmes; il faut bien 
admettre que les idées sont toujours plus haut ou plus bas que la ligne des mots, et 
cette térébrante oscillation est source de détresse; mais la ligne des mots est belle. Il est 
bon parfois de ne pas explorer, de s’en tenir à ce doux support des mots235.
16. La tradizione manoscritta
1.
Nel periodo che va dalla stesura degli opuscoli retorici da parte di Dionigi (gli 
ultimi anni prima dell’era volgare) sino alla prima testimonianza manoscritta (il 
ms. Parisinus Gr. 1741, che risale all’epoca dell’imperatore Costantino Porfiroge-
nito) passano dieci lunghi secoli, nei quali le testimonianze sull’opera retorica 
di Dionigi sono abbastanza rade236: fa cenno alla sua opera Teone (retore alessan-
drino del II d.C.) nei suoi Progymnasmata, Quintiliano che lo cita spesso e ad esso 
sembra ispirarsi nei suoi giudizi sugli autori greci, lo Pseudo Plutarco nelle Vitae 
decem oratorum, e, soprattutto, Ermogene. La sua opera Sulle forme stilistiche (Peri; 
ijdew`n) ebbe vasta risonanza nell’antichità. Gli scritti di Ermogene sono una sum-
ma del pensiero retorico antico, e costituiscono una sintesi delle diverse scuole 
di retorica. Riuniti in un unico corpus, ebbero vasto successo, e furono letti e com-
mentati per ben dieci secoli. Le frequenti citazioni da Dionigi, che ritroviamo nel 
corpus, hanno fatto da traino anche alla sua fortuna, attraverso la selezione degli 
scritti più adatti all’uso scolastico: vale a dire, la Prima lettera ad Ammeo, il De Thu-
cidide, la Seconda lettera ad Ammeo, la lettera A Pompeo Gemino, il De Demosthene, il 
trattato De imitatione in tre libri, di cui sopravvive solo il secondo. Siriano, nel IV 
secolo, conosceva ancora i libri scomparsi, che andarono persi nel secolo succes-
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sivo perché sostituiti da più agili excerpta. Anche di altre sue opere perdute resta 
traccia negli scritti di Siriano, esponente di punta della scuola neoplatonica di 
Atene. Nel V e VI secolo l’opera di Ermogene trova una serie di commentatori in 
Sopatro, Febammone e Marcellino: tutti e tre hanno usato e citato Dionigi.
L’opera dionisiana, che sotto l’egida di Ermogene aveva conosciuto una certa 
fortuna nel V secolo, resta in ombra per alcuni secoli, sino alla rinascita bizan-
tina, con intellettuali quali Fozio ed Areta. Nel decimo secolo, dunque, viene a 
costituirsi il corpus di Ermogene; i suoi scritti erano preceduti dai Progymnasmata 
di Aftonio, preferiti a quelli di Ermogene. Circolava anche un altro corpus, costi-
tuito dai retori Aristide, Apsine, Menandro e Minuciano. È in quest’epoca che fu 
redatta anche l’epitome del CV, associata nella tradizione al corpus di Ermogene e 
ai Caratteri di Teofrasto. 
2.
Gli opuscoli di Dionigi sono giunti a noi raggruppati in tre corpora237. Il testi-
mone più autorevole del primo corpus è il Parisinus Gr. 1741 (P), che riporta il CV, la 
Seconda lettera ad Ammeo, la Techne apocrifa, e alcuni estratti dal De imitatione (oltre 
a testi di importanza fondamentale, quali la Poetica e la Retorica aristotelica, come 
vedremo poco oltre). 
Questo primo corpus è collegato al secondo dalla comune presenza del CV. Il 
rappresentante più illustre di questo gruppo è costituito dal Laurentianus 59. 15 
(F), la cui redazione, mutila della parte finale, diverge radicalmente da quella di P; 
ancora, F riporta il trattato Sugli antichi oratori, mutilo del prologo, il De Dinarcho 
mancante della fine ed altri scritti di Flavio Filostrato e di Callistrato.
Infine, il terzo corpus ha in comune con il secondo il trattato Sugli antichi ora-
tori, quindi riporta il De Demosthene, la Prima lettera ad Ammeo, il De Thucidide e la 
Lettera a Pompeo Gemino. Il testimone principale di questo terzo corpus è ritenuto, 
sulla base delle ricerche effettuate da Pierre Costil, un manoscritto giunto a Ve-
nezia alla fine del XV secolo, probabilmente verso il 1480, e poi perduto, una volta 
eseguite le copie. 
Nessuno dei tre corpora riporta integralmente tutte le opere di Dionigi, e non 
ci è dato di sapere se ciascuno di essi facesse parte dell’opera omnia poi smembra-
tasi, o se rifletta raccolte nate con diversi criteri (e quindi opuscoli di polemica, di 
critica letteraria, o d’insegnamento). Allo stato, ogni ipotesi è aperta. 
3.
Il CV è riportato, secondo i dati in mio possesso, da 24 manoscritti238. A questi 
vanno aggiunti 5 testimoni contenenti l’epitome. I due testimoni fondamentali, 
siglati P ed F nelle edizioni di riferimento (U.-R. e Aujac), sono rispettivamente il 
ms. Parisinus Gr. 1741 ed il Laurentianus 59.15.
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Il Parisinus è il testimone più antico, e risale alla metà del X secolo239. Trattasi di 
un’antologia retorica di capitale importanza, che tramanda la Retorica, la Poetica (è 
il testimone fondamentale), i Fisiognomica attribuiti ad Aristotele, e ancora il De 
elocutione di Demetrio Falereo e i Caratteri di Teofrasto240. Non si conosce la data 
precisa in cui il manoscritto, copiato a Bisanzio forse dal primo esemplare traslit-
terato, sia giunto in Italia. Sappiamo che nel 1427 Francesco Filelfo fece uso di P 
per copiare il Laurentianus 60.18, contenente tra l’altro la Retorica di Aristotele, l’e-
pitome del CV e l’Epistola ad Ammeum su Tucidide di Dionigi; e ancora fece copiare 
per suo conto il Laurentianus 60. 21, contenente la Poetica241. Certamente P era in 
Italia a partire dal 1444, perché in quell’anno lo stesso Filelfo fece esemplare da 
quel codice, da parte di un suo scriba, Demetrio Sgourgopulos, il De elocutione. 
P, citato dal cardinal Bessarione in una lettera (ascrivibile agli anni 1457-1468), 
lo ritroviamo poi nella biblioteca del Cardinale Ridolfi, nipote di Lorenzo il Ma-
gnifico, e quindi nella biblioteca di Piero Strozzi, maresciallo di Francia. Infine, a 
partire dal 1599, entrò a far parte della Biblioteca Nazionale, allora Reale, di Pari-
gi. Fu, secondo recenti ricerche, la cugina di Maria de’ Medici Laudamina Sforza 
vedova Strozzi a portare la collezione di manoscritti in Francia242. 
«Une collection d’écrits rhétoriques en apparence aussi disparates répond-elle à une 
intention?» si chiede la Aujac (Aujac 1974, p. 17). L’ipotesi che essa formula, è che ci 
troviamo di fronte ad una raccolta volta a presentare diverse forme di eloquenza, e 
alcune tecniche relative allo stile (nel trattato Sulle figure). Gli autori riportati sembra-
no scelti per affinità di scuola e di pensiero (Demetrio, erroneamente detto di Falero, 
Aristotele, Dionigi…).
Il secondo autorevole testimone è costituito dal ms. Laurentianus 59.15 (F), dal 
contenuto eterogeneo243. Il codice, pergamenaceo, risale alla fine del X o agli inizi 
dell’XI secolo244. Secondo la Aujac, esso fu esemplato a Bisanzio; scovato in qual-
che biblioteca da Giano Lascaris nel 1491, fu da lui acquistato per conto di Lorenzo 
de’ Medici, e dal 1495 è custodito nella biblioteca medicea. Questo ms. non ha 
altri discendenti, al di fuori del cod. Vaticanus Gr. 64, che è privo, come il suo an-
tigrafo, di un quaternione245. 
I due testimoni sopra citati delineano una tradizione nettamente bipartita: 
un terzo codice (M) risalente agli inizi del sec. XIV (Marcianus gr. 508), costituito 
da due manufatti differenti uniti tra loro, esibisce il testo del CV. M deriva, diret-
tamente o indirettamente, da P, e sembra contaminare il dettato di P con lezioni 
provenienti da F o da un suo apografo. Il testimone, appartenente al cardinal Bes-
sarione, contiene, tra l’altro, il testo del De elocutione; proprio per questo, è stato 
accuratamente esaminato da Chiron, che del De elocutione ha dato la più articolata 
e recente edizione: secondo lui, M appartiene «à une tradition parallèle à celle de 
P, qui a contaminé celle de P, ma qui remonte à une source commune proche»246.
Per quanto riguarda gli altri manoscritti, direttamente o indirettamente apografi 
dei due testimoni maggiori, P ed F, poiché la costruzione di uno stemma su elementi 
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esclusivamente interni ci era parsa insufficiente per le numerose contaminazioni, ci 
è sembrato opportuno seguire un’altra strada, prendendo in considerazione i conte-
nuti dei codici, e dunque, le varie antologie; il lavoro, ottimamente condotto da Na-
dia Parlati nella sua tesi di laurea in Filologia greca sostenuta con me come relatore 
nell’Università di Padova (a.a. 2002/03), ha portato al raggruppamento del materiale 
manoscritto in cinque classi, derivate tutte da P e da F, con l’esclusione, già si è detto, di 
M, che viene a costituire la prima classe. La seconda è costituita dal solo Vaticanus Gr. 
64, che riporta le sue opere nello stesso ordine di F. La terza è costituita dal Marcianus 
Gr. 429, dal Vindobonensis Phil. 60, dal Parisinus Gr. 1656, dal Vaticanus Pal. 66; questa 
classe, e le successive, derivano da P. La quarta classe comprende l’Oxoniensis misc. 230, 
il Laurentianus 59. 11, il Vaticanus Pal. 277, l’Ambrosianus B 164 sup., il Matritensis 4783, il 
Vaticanus Ross. Gr. 981, l’Ambrosianus M 92 sup., il Riccardianus 15, il Marcianus Gr. VIII. 
10, l’Escurialensis S III. 15, il Gudianus Gr. 4201. La quinta classe comprende i codici che 
riportano il solo CV: l’Oxoniensis Canon. 45, il Parisinus Gr. 1797, il Parisinus Gr. 1798, il 
Parisinus Gr. 1799. La sesta classe annovera il solo Monacensis Gr. 456. Trattasi di una 
antologia retorica ad uso privato, confezionata da un erudito (Parlati 2003, pp. 47-63).
Dal punto di vista della constitutio textus, i commentatori più antichi, quali Ermo-
gene e Siriano, presentano un testo più vicino a P che a F247. Con che si deduce che 
P sia probabilmente più vicino all’originale di F. Inoltre, P è testimone autorevo-
lissimo per altri trattati che esibisce, in primis la Poetica e la Retorica di Aristotele248. 
Il copista di P è professionale e piuttosto scrupoloso; spesso ha inserito nel te-
sto sia delle note originali sia delle varianti da lui rinvenute nell’antigrafo, senza 
operare una scelta. Inoltre P, malgrado i numerosi errori di lettura, di pronuncia 
e le omissioni, sembra più fedele all’originale, e meno propenso ad innovare di 
F249. Il testo di F, che soffre di una grave lacuna per buona parte del cap. 25 per la 
caduta di un quaternione, è molto più sofisticato del dettato di P: il vocabolario, in 
alcuni punti cruciali del testo, diverge largamente da P, fino a configurarsi come 
una redazione autonoma; anche le citazioni sono meno precise. Ne abbiamo dato 
conto nell’analisi di un passo dalla Storia di Alessandro di Egesia di Magnesia citato 
da Dionigi, nelle redazioni di P e di F, da cui emergevano alcune fondamentali 
divergenze. 
In quest’ottica, la redazione di F, minuziosamente rielaborata con una tecnica di re-
stauro prudente e non invasiva, è al servizio di una lettura accuratamente espressioni-
stica del passo egesiano… più uniformi, invece e spalmati uniformemente per tutto il 
testo, gli interventi correttori di P, a testimonianza di un più distaccato e professionale 
interesse (Donadi 2000c, pp. 336 s.).
Per questo, l’ultimo autorevole editore del CV, la Aujac, ritiene che F discenda da 
un codice che aveva un testo vicino a quello di P, ma su cui, nel primo esemplare 
traslitterato (chiamiamolo f) o in uno dei suoi apografi, uno o più eruditi bizan-
tini avevano apportato delle modifiche rispondenti a precisi vettori stilistici. P, 
secondo la Aujac, discende da un altro esemplare traslitterato (p), sostanzialmen-
te più conservativo. Trattasi dunque di una tradizione nettamente bipartita, e di 
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due versioni rispondenti a criteri divergenti: P e F, che vanno inseriti nel conte-
sto della rinascenza bizantina del IX-X secolo, rispondono il primo alla volontà 
di creare un corpus parallelo a quello tradizionale di Ermogene, con l’ambizioso 
progetto di fornire al lettore i testi più importanti di retorica e di poetica greca; 
quanto a F e alla più breve e meno impegnativa antologia che sottende, trattasi 
probabilmente di una raccolta ad uso privato. Ricordiamo che nella rinascenza 
bizantina i testi, una volta traslitterati, venivano depositati nelle biblioteche del-
la capitale, dove svolgevano funzione normativa. 
La vicinanza di P ed F a due manoscritti, al Marcianus Gr. 450 (metà del X s.), e 
al Marcianus Gr. 451 (XII s.), contenenti ambedue la Crestomazia di Proclo, sugge-
risce la prossimità a due figure chiave della rinascenza bizantina: Areta e Fozio. 
Il Marcianus Gr. 450 perché copiato direttamente da un modello appartenente a 
Fozio; esso era stato, come P, di proprietà di Teodoro Scutariota (Fozio inoltre pare 
faccia mostra di conoscere gli scritti retorici di Dionigi): il Marcianus Gr. 451 per-
ché copiato da un modello con note di Areta, e perché finito a Tessalonica, dov’era 
conservato il Vat. gr. 64, apografo di F250. 
Il problema che si pone tuttavia e che a tutt’oggi è irrisolto è se P ed F presup-
pongano un comune archetipo o se sia possibile ipotizzare due tradizioni indi-
pendenti. P ed F presentano delle varianti riconducibili a diversa interpretazione 
di grafia in onciale; tuttavia è possibile che le divergenti lezioni, come si è detto, 
costituiscano due redazioni autonome antecedenti alle due traslitterazioni; le 
lezioni di P e di F in molti casi sono adiafore, e mettono in difficoltà l’editore, in 
mancanza di un terzo testimone che sia dirimente. D’altro canto, i due testimoni 
non presentano vistosi errori comuni, lacune od omissioni in grado di identi-
ficare con assoluta certezza un archetipo comune. La presenza di una evidente 
glossa comune ai due testimoni (aJdrav) in CV 4.12, potrebbe essere l’indizio di un 
archetipo con glosse marginali, questa assorbita nel testo, in un comune subar-
chetipo251. Alla luce di quanto si è detto, qualsiasi ipotesi è possibile. La grande 
diffusione che dovevano avere gli opuscola spiega, io credo, la presenza di una 
tradizione comunque ricca di varianti.
Più sorvegliati, sembra, gli interventi innovativi in P, che complessivamente sembre-
rebbe più fedele all’ ‘originale’, o, per meglio dire, alle volontà di Dionigi; più massicci, 
ambiziosi ed esornativi quelli di F, che in qualche modo confeziona un testo più ac-
cattivante, scorrevole, maggiormente elaborato – in sintesi, ‘sofisticato’– rispetto a P: 
«Nella fenomenologia della copia, la versione di F è senz’altro più accattivante, ma lar-
gamente divergente da P negli intendimenti. … Servircene, per restaurare P, può essere 
legittimo in pochi, ristretti casi, quando sia in gioco la comprensione del testo. In caso 
contrario, contaminare in sede di edizione critica P con F è perlomeno antimetodico. 
E ancora ci chiediamo, con voluto paradosso, se l’uso e l’abuso del metodo lachman-
niano, sempre riduttivo, non vada perlomeno ripensato per quei testi che sono stati 
filtrati, editi e antologizzati dalla raffinata e sofisticata tradizione bizantina; e se P ed 
F non siano già nati come edizioni, o come tali non vadano editi, senza mescidarli e 
rimaneggiarli ulteriormente» (Donadi 2000c, pp. 337 s.).
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Ai testimoni sopra elencati, va aggiunta l’Epitome, che dà un valido contributo alla 
ricostruzione del testo del CV. Il suo autore è forse Massimo Planude; l’epitomato-
re non ha stravolto l’opera riassunta, ma l’ha solamente abbreviata, sopprimendo 
dei passi e selezionandone altri che ha legato con formule di passaggio. Si disco-
sta da Dionigi solo nei capp. 17 e 18, destinati all’analisi dei ritmi, introducendo 
delle variazioni nella classificazione dei metri. L’Epitome presenta un testo inter-
medio tra P ed F, ma complessivamente più vicino a F. Secondo la Aujac, l’Epitome 
è stata redatta nel X s., con buone probabilità anteriormente a F, su di una copia di 
F fornita di note che presentavano lezioni alternative.
I testimoni più antichi dell’Epitome sono quattro, rispettivamente il Darmsta-
diensis 2773 (s. XIV in.), il Marcianus Gr. 444 (s. XIV med.), il Monacensis Gr. 327 (s. 
XIV med.), il Parisinus Gr. 2918 (s. XIV).
4.
Pochi cenni sulla tradizione indiretta252: Ermogene (II secolo d.C.) ci riporta 
nel trattato Sulle forme stilistiche (Peri; ijdew``n) alcuni esempi riconducibili al CV. 
Siriano (fine del IV s. dopo Cristo): nei suoi In Hermogenem commentaria egli 
riproduce la metafrasi di Omero risalente al CV, ma mediata da Ermogene, i giu-
dizi su Demostene e Platone, la classificazione dionisiana dei ritmi nobili. Il testo 
è più vicino a P che a F.
Il Retore anonimo (X secolo) nel suo commentario ad Ermogene riproduce 
il cap. 14 ed un piccolo estratto del 16. Egli sembra utilizzare un testo vicino a 
F. Lacare (fine del IV secolo), contemporaneo di Siriano, autore del trattato Peri; 
kwvlou kai; kovmmato~ kai; periovdou cita un lungo estratto del CV (18.3-19). 
Infine, Michele Psello (1018-78), autore del trattato Peri; sunqhvkh~ tw`n tou` 
lovgou merw`n, recentemente riedito dalla Aujac col titolo Traité sur la composition 
des éléments du langage (Aujac 1975). Questi segue F, apportando tuttavia al detta-
to una serie di innovazioni. 
17. La tradizione a stampa
L’editio princeps del CV esce a Venezia nel 1508 presso Aldo Manuzio nei Rhetores 
Graeci253: il primo volume dell’edizione riporta i Progymnasmata di Aftonio, l’Ars 
rhetorica di Ermogene, la Rhetorica e la Poetica di Aristotele, Sopatro, e quindi la 
Rhetorica di Dionigi, il De interpretatione di Demetrio Falereo, e via via Alessandro, 
Febammone, Menandro, Aristide, Minuciano. A partire da Dionigi, l’ordine nel 
quale vengono riportate le opere è quello del Marcianus Gr. 429 e della sua fami-
glia (il ms. Vindoboniensis Phil. Gr. 60, il Palatinus Gr. 66 e il Parisinus Gr. 1656); il 
ms. marciano è chiaramente esemplato su P, ed è stato commissionato dal Car-
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dinal Bessarione254. Il CV fu copiato in due soli giorni da Cosma Ieromonaco255. Il 
volume dei Rhetores si apre con una dedicatoria del Manuzio a Giano Lascaris256, 
allora ambasciatore del re di Francia, prodigo di consigli e fornito di una ricca 
biblioteca, che metteva a disposizione dello stampatore veneziano. Seguiva una 
seconda dedicatoria, scritta in greco da Demetrio Duca e dedicata a Marco Musu-
ro257. Secondo molti, il curatore dell’Aldina sarebbe stato lo stesso Duca258; la que-
stione è tuttavia ancora aperta, e chi scrive propende a ritenere che l'edizione sia 
frutto di una collaborazione in qualche modo corale, e che in essa parte rilevante 
l’abbia avuta Marco Musuro. Comunque, si è sostenuto che il testimone utilizza-
to dal Manuzio possa essere il ms. Vindoboniensis Phil. Gr. 60, o una sua copia259.
L’edizione cronologicamente successiva delle opere di Dionigi, comprenden-
te anche il CV (1547) è stata curata da Robert Estienne (Estienne 1547). Il testo 
del CV è stato esemplato con ogni probabilità sul ms. Parisinus Gr. 1797. Il copista 
era Angelo Vergezio, giunto in Italia intorno al 1530, rinomato per la sua scrittu-
ra particolarmente elegante260. Da Venezia, dove soggiornava, nel 1539 passò in 
Francia al seguito, sembra, dell’ambasciatore Lazare de Baïf, e divenne copista e 
bibliotecario della Bibliothèque Royale di Fontainebleau, della quale stilò il catalo-
go261. Egli copiò ben tre volte il CV nei mss. Parisinus Gr. 1797, 1798, 1799. Tuttavia 
l’edizione a stampa dell’Estienne riporta una omissione che è del solo 1797, prova 
inconfutabile che su questo ms. è stato esemplato il testo a stampa262.
Nel 1586 esce a Francoforte l’intero corpus dionisiano, a cura di Friedrich 
Sylburg (Sylburg 1586), allievo a Parigi dell’Estienne. Si deve a lui la divisione 
attuale del testo in 26 capitoli. 
L’edizione di riferimento per il XVIII-XIX secolo è stata curata dal Reiske 
(Reiske 1777 t. V); trattasi di sei tomi, accompagnati dalla traduzione latina («The 
standard edition till the time… of Usener-Radermacher»263). Quest’edizione è sta-
ta preceduta, per il solo CV dall’Upton (Upton 1702).
Edizioni del solo CV sono quelle dello Schaefer (Schaefer 1808), del Goeller 
(Goeller 1815), dello Hanow: questi si limita al testo dell’Epitome (Hanow 1868). 
Le edizioni che segnano il Novecento hanno per protagonisti Usener e Rader-
macher, Rhys Roberts e Germaine Aujac. 
Gli Opuscola Rhetorica occupano i voll. V e VI dell’Opera omnia teubneriana di 
Dionigi, e possono considerarsi la prima edizione scientificamente concepita. Il 
CV esce nel vol. VI, t. II, nel 1904 (del 1965 è l’edizione anastatica) (U.-R.). La Praefa-
tio è del Radermacher, che completa l’opera, morto Usener; essa in qualche modo 
riprende l’introduzione generale di Usener nel primo volume degli Opuscola. Ri-
spetto alla scelta di uno dei due rami della tradizione bipartita (P o F), la decisione 
degli autori sembrerebbe salomonica, anche se, nei fatti, l’edizione Radermacher 
sembra privilegiare F:
Manifestum est in utroque exemplari vitia inesse, neque ea pauca, in F fortasse plura, 
sed graviora ea, quae negligentiae tribuas, in P graviora ea, quae librarii correctoris 
perversitate explicantur (U-R II, pref. di L. Radermacher, p. XIII)264.
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Anche Rhys Roberts, cui dobbiamo anche l’edizione di The three literary letters 
(1901), nella sua edizione del CV tradotta e commentata (1910) (Rhys Roberts 1901, 
1910), valuta maggiormente e segue F; va apprezzato il ricco commentario.
L’edizione Loeb a cura di S. Usher (Usher 1985) segue prevalentemente il testo 
del Rhys Roberts265. 
Ultima arrivata, la monumentale fatica della Aujac, che in cinque tomi ha 
pubblicato l’intera opera retorica di Dionigi. Il terzo tomo, dedicato al CV, è uscito 
nel 1981, con la traduzione di Maurice Lebel (Aujac-Lebel 1981). I criteri di edizio-
ne possono essere così sintetizzati:
Le texte présenté dans cette édition est dans l’ensemble celui fourni par le Parisinus gra-
ecus 1741, corrigé à la lumière du Laurentianus 59, 15 chaque foi qu’il est paru nécessaire 
(Aujac-Lebel 1981, p. 51)266.
Il testo allogato in questa edizione segue puntualmente il testo della Aujac, ad 
esclusione dei luoghi indicati nel commento.
Per quanto riguarda le traduzioni, forse la più celebre, anche per le sue im-
plicazioni critiche, è quella dell’abate Batteux (Batteux 1788). Le sue osservazio-
ni sulla lingua francese sono state riprese e adattate in parte alla lingua italiana 
nell’unica versione disponibile in questa lingua, di Niccolò Tommaseo, pubblica-
ta a Milano nel 1827 (Tommaseo 1827)267. 
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NOTE ALL'INTRODUZIONE
Qualora non specificatamente indicato, le traduzioni riportate in questa introduzione s’inten-
dono del sottoscritto. Inoltre, abbiamo deciso di abbreviare il De compositione verborum in CV, in 
luogo di Comp.
 1 Cfr. Dionisotti 1966a, pp. 39-47; Dionisotti 1966b, pp. 141 s., Zanato 2006, pp. 384-400.
 2 G.F. Fortunio, Regole grammaticali della volgar lingua, Ancona 1516 (l’opera ebbe numero-
sissime ristampe; cfr. ora l’ed. a cura di B. Richardson, Padova, 2001).
 3 Rhetores Graeci in hoc volumine habentur hi. Aphthonii Sophistae Progymnasmata… Hermo-
genis ars rhetorica. Aristotelis Rhetoricorum ad Theodecten libri tres. Eiusdem Rhetorice ad Alexandrum. 
Eiusdem ars poetica… Dionysii Halicarnasei ars rhetorica. Demetri Phalerei de interpretatione… Venetiis, 
in aedibus Aldi, 1508-1509 (Cfr. Sicherl 1992 s.v.).
 4 La grammatica del Lascaris, l’    jEpitomh; tw`n ojktw; tou' lovgou merw`n (editio princeps: 1476) 
fu riedita da Aldo Manuzio tra la fine di febbraio e l’inizio di marzo 1495. L’opera riportava, 
rispetto all’edizione precedente, una serie di interventi affidati dal Lascaris alle cure di Pietro 
Bembo. L’editio princeps risale al 1476, e fu la prima opera stampata interamente in greco (a Mi-
lano, da Dionysius Paravisinus). Costantino Lascaris (1434-1501), giunto in Italia dopo la caduta 
di Costantinopoli, è forse meno celebre di Giano (su cui Pagliaroli 2004). Allievo di Giovanni 
Argiropulo, fu a Milano precettore della figlia di Francesco Sforza, Ippolita; quindi insegnò a 
Roma, su invito del cardinal Bessarione, quindi a Napoli, per sollecitazione di Ferdinando I, e a 
Messina dal 1466 alla morte.
 5 Per la princeps del testo greco dell’Encomio cfr. Rhetorum Graecorum Orationes. Graece. L’o-
pera è suddivisa in tre parti, Gorgia è nella terza parte: Pars tertia. Isocratis orationes. Alcidamantis 
contra dicendi magistros. Gorgiae de laudibus Helenae. Aristidis de laudibus Athenarum. Eiusdem de lau-
dibus urbis Romae. Expl.: Venetiis, in aedibus Aldi et Andreae soceri. IV nonarum Maii. 1513 (su cui 
Donadi 1975); l’edizione della versione latina del Bembo in Donadi 1983 (vergognosamente, 
Travi [sic!] pubblica questo testo nel 1999 ritenendolo ancora inedito: E. Travi, Pietro Bembo tra-
duttore dell’Elogio di Elena di Gorgia da Lentini, in: “Studi e problemi di critica testuale”, n. 53, 1996, 
pp. 93-104). Di recente pubblicazione è una inedita orazione di Pietro Bembo, in lingua greca: 
Pevtrou tou` Bevmbou pro;~   jEnevta~ peri; tou` bohqei`n toi`~ tw`n   JEllhvnwn lovgoi~. Lo scritto va po-
sto negli anni del soggiorno messinese: «The text is adressed to the Senate of Republic of Venice. 
From internal references to contemporary affairs it can be dated to the early months of 1494» 
(Wilson 2003, p. 8), Pagliaroli 2013. Sui testi greci in possesso del Bembo, cfr. Danzi 2005.
 6 Non è improbabile che alla scoperta dei trattati retorici di Dionigi avesse contribuito 
l’amico Angelo Poliziano, ricordato «spesso nei suoi corsi universitari». In una lettera a Barto-
lomeo della Scala del 31 dicembre 1493, il CV è espressamente citato: “Et r quidem litera natura 
aspera est. Tracuvnei de; th;n ajkoh;n to; r» (CV 14. 19). Cfr. Perosa 2000, pp. 229-32, da cui è tratta 
questa citazione. Da notare che la data della lettera, 1493, coincide con gli anni del soggiorno 
messinese del Bembo. 
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 7 Veramente, a mettere in luce il calco fu Pettenati 1960, su cui Donadi 1990.
 8 A.R. 1.7.2.
 9 L’Ara Pacis fu inaugurata il 30 gennaio del 9 a.C. Sulle ragioni della sua edificazione, cfr. 
Res gestae Divi Augusti 12.2. Sulla data di pubblicazione dell’opera, cfr. Donadi 2010, pp. 31 s.
 10 Sulla sua vita, vedi Egger 1902; Aujac 1978, Intr. pp. 9-17; Fromentin 2002, pp. IX-XXII.
 11 Cecilio, amico di Dionigi, visse all’epoca di Augusto, forse fu liberto. Sui frammenti ri-
mastici, cfr. Ofenloch 1907, Augello 2006, de Jonge 2008, p. 13 nn. 51 s.
 12 Sull’argomento, cfr. Leeman 1974, pp. 113-40 e 175-219; Dihle 1977, pp. 162-77; Desideri 
1979, App. I pp. 524-47; Gelzer 1979; Calboli 1986, 1987a, 1987b; de Jonge 2008, pp. 25 s.
 13 Cfr. Donadi 2007, p. 155 n.1, con bibliografia.
 14 La suggestiva ipotesi è di Bowersock 1965, p. 130; vedi anche Hidber 1966, p. 6; Bower-
sock 1979, pp. 65-72; Fornaro 1997, p. 2; de Jonge 2008, pp. 14, 17, e soprattutto p. 28 (n. 147), 
dove egli dà per probabile, ma non per certa, l’ipotesi del Bowersock.
 15 Il suo Tucidide è dedicato a Quinto Elio Tuberone, definito nelle Antichità Romane «uomo 
abile ed esperto nel raccogliere i dati storici» (A.R. 1.80.1).
 16 Il Cratilo è citato in CV 16.4. Sulla complessità del rapporto di Dionigi con Platone riflette 
de Jonge 2007, p. 35: «Because of the focus of his rhetorical works, Dionysius is more interested 
in Plato’s style than in his ideas». Come vedremo più oltre, Platone è il rappresentante dello 
stile per eccellenza («l’armonia di mezzo») nel campo della filosofia, ovviamente accanto ad 
Aristotele (CV 24.5). Sull’alto concetto che anche Longino aveva di Platone, cfr. Longin. 13. Sulle 
teorie stoiche del linguaggio, e comunque sulle sue fonti di riferimento, Dionigi sciorina una 
serie di nomi: «Filarco, Duride, Polibio, Psaone, Demetrio di Calliatide, Geronimo, Antigono, 
Eraclide, Egesianatte e mille altri» (CV 4.15: cfr. note ad locum), quindi menzione particolare vie-
ne fatta di Crisippo e della sua scuola, per negarne orgogliosamente l’utilità ai fini della ricerca: 
«Io, quando decisi di mettere ordine in questa materia, mi misi a cercare se prima di me qualcu-
no ne avesse parlato, soprattutto i filosofi della Stoa, perché, lo sapevo, avevano cura e non poca 
dello stile (è giusto render loro giustizia). Dopo aver constatato che tra gli autori di fama non ce 
n’era uno che in un qualche luogo avesse detto un qualcosa che toccasse in maggiore o minor 
misura l’argomento che mi ero proposto di esaminare, e che i due trattati lasciati da Crisippo, 
intitolati Sull’ordinamento delle parti del discorso, offrono un taglio dialettico, e non retorico, come 
sa bene chi questi libri li ha letti… constatato tutto questo, rinunciai a queste indagini, e mi 
proposi di investigare da me stesso se potessi trovare un punto di partenza di ordine naturale, 
perché di tutto, di ogni cosa e di ogni ricerca, il vero momento di forza, il principio, sta in que-
sto» (CV 4.19-21 e note ad locum).
 17 Parlando degli elementi del linguaggio, Dionigi cita «Teodette, Aristotele, ed i filosofi di 
quell’epoca» (CV 2.1).
 18 Teodette di Faselide, allievo di Isocrate, quindi poeta tragico, autore di una retorica di 
cui fece uso anche Aristotele. Citato da Dionigi (CV 2.1), contestualmente ad «Aristotele ed i 
filosofi di quell’epoca» riguardo agli elementi del discorso (Aujac III 1981, nn. 1-3 pp. 198 s).
 19 Cfr. oltre, pp. 26. Dionigi è certo tra le fonti più importanti per la conoscenza del trattato 
teofrasteo Peri; levxew~ (Sullo stile).
 20 Aristosseno, allievo di Aristotele, all’interno della scuola si occupava di musicologia. Fu 
preferito al coetaneo Teofrasto nella direzione del Peripato. Fu caposcuola dei cosiddetti ‘ritmi-
ci’ (o ritmicologi) in contrapposizione ai ‘metrici’ (o metricologi). Mentre i metricologi avevano 
matematizzato e reso uniforme in un sistema sostanzialmente rigido il valore delle sillabe, per 
i ritmicologi la lunghezza o brevità della sillaba non può essere uniformemente calcolata: esi-
stono lunghe più lunghe o più brevi di altre: nel cosiddetto ‘metro ciclico’, ad esempio, citato da 
Dionigi, ci troviamo di fronte ad una lunga ‘irrazionale’: un po’ più breve delle altre, perché non 
è nel giusto rapporto 2:1: «Quello poi che inizia dalla lunga, e termina con le brevi, si chiama 
dattilo (  – ∪ ∪); è assolutamente grave e assai confacente ai fini di una bella armonia; il metro 
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eroico da questo piede, soprattutto, trae la sua bella forma; eccone un esempio: Ilio resta là giù, 
fino ai Ciconi vento mi porta. Veramente, i ritmici affermano che in questo piede la lunga è più 
breve della lunga perfetta, ma, non potendo dire di quanto, la chiamano irrazionale» (CV 17.11 
s.). Cfr. Rossi 1963, passim, e partic. pp. 49-63. Aristosseno è espressamente citato in CV 14.2.
 21 Per quanto segue, cfr. Donadi 2009, pp. 113 s., nn. 8 s.
 22 Plut. Sul. 26. Cfr. anche Strab. 13.1.54. Su tutta questa parte, cfr. Chiron 1993, pp. XXXVI-
XXXVIII; Canfora 2000, partic. p. 11; Pozzo 2005.
 23 Mentre risulta evidente la conoscenza diretta di Aristotele da parte di Dionigi (almeno 
di alcune opere, tra le quali la Retorica, citata espressamente in CV 25.14, su cui Ardizzoni 1953, 
pp. 90-104, de Jonge 2008, pp. 34 s., 331 s., 348-355), più problematica è la loro conoscenza da 
parte di Cicerone: «Va detto subito che si trova tutta una serie di analogie, puntuali e strutturali, 
con la Retorica aristotelica che fanno pensare a una conoscenza più o meno diretta di quell’opera 
da parte di Cicerone» (Cavarzere 2011, p. 84). Sullo status quaestionis vedi sempre Cavarzere 
2011, pp. 84 s. e relative note: nonostante l’esplicita dichiarazione dell’oratore Marco Antonio 
(de orat. 2.160), che affermava di aver letto direttamente e senza mediazione alcuna Aristotele 
(Aristotelen, cuius et illum legi librum, in quo exposuit dicendi artis omnium superiorum et illos in qui-
bus ipse sua quaedam de eadem arte dixit), era fino a tempi recenti diffusa opinione dei critici che 
le opere esoteriche di Aristotele fossero conosciute solo a partire dall’edizione di Andronico. Per 
quanto riguardo Orazio, la sua posizione risulta eccentrica rispetto a Cicerone e Dionigi: cfr. 
Mangoni 1993, pp. 53-61.
 24 Per un profilo di Filodemo, cfr. Philippson 1938; Grube 1965, pp. 193-206. Altra signifi-
cativa e più recente bibliografia in Mangoni 1983, p. 23.
 25 Mangoni, p. 23.
 26 Si deve allo Jensen l’identificazione di un Neoptovlemo~ in PHerc. 1425 con Neottolemo 
di Paro, poeta e grammatico ellenistico. I frammenti ora in Mette 1980.
 27 Porphyr. ad Hor. A. P., p. 172, 6 Holder (= fr. 5 Mette). La bibliografia sull’argomento è va-
stissima (rimando a Mangoni, 1983, pp. 53-61). Mi limito a citare Jensen 1923, Rostagni 1923, 
1924, 1930.
 28 L’integrazione si deve allo Jensen (Mangoni 1983, p. 61). Aristone di Chio (III a.C.), 
soprannominato ‘sirena’ per la sua eloquenza, era seguace di Zenone di Cizio, e quindi dello 
stoicismo; fondò poi una sua scuola nel Cinosarge, nella quale cercava di mediare l’insegna-
mento socratico con lo stoicismo. Si deve a lui il concetto di ‘indifferenza’ (Mangoni 1983, p. 
67). Tuttavia, «anche se forse non ci sono elementi sufficienti per escludere assolutamente l’i-
dentificazione dell’avversario di Filodemo con Aristone, non vi è neppure alcun motivo fondato 
per pensare a quest’ultimo piuttosto che a un altro personaggio legato in qualche modo allo 
Stoicismo» (Mangoni, p. 65).
 29 Cratete di Mallo, contemporaneo di Demetrio di Scepsi, filosofo e grammatico del-
la scuola di Pergamo, visitò Roma in qualità di ambasciatore del re Eumene II al tempo della 
morte del poeta Ennio (169 o 168). Forse fu allievo di Diogene di Babilonia (Broggiato 2001, 
pp. XVII-XIX). Sulla sua poetica, cfr. soprattutto il fr. F 101 e il relativo commento in Broggiato 
2001, pp. 260-65.
 30 Mangoni 1993, p 66. Benché non avesse ancora a disposizione i contributi di Janko, 
Mangoni e de Jonge, Schenkeveld mette in rilievo con grande chiarezza gli elementi essenziali 
del movimento (cfr. Schenkeveld 1968, soprattutto p. 188).
 31 Megaclide: oggetto della polemica di Cratete, era «tra coloro che assegnavano la poesia 
all’udito» (Broggiato 2001, p. XXVIII; Janko 2000, pp. 138-143).
 32 Andromenide era probabilmente esponente dei kritikoiv: Cratete concordava con 
lui «riguardo alla suddivisione della poetica nelle tre categorie riguardanti poivhma, poivhsi~, 
poihthv~» (Broggiato 2001, p. XXVIII). Cfr. anche Mangoni 1993, pp. 277-79, che fa presente 
come prima della scoperta dei papiri di Ercolano Andromenide fosse conosciuto solo da una 
glossa di Esichio, e ancora Rostagni 1955, pp. 399-443; Ardizzoni 1953, p. 92.
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 33 «Eracleodoro è noto soltanto attraverso Filodemo… Secondo Filodemo, la differenza tra 
la dottrina di Eracleodoro e quella di Cratete consisterebbe nel fatto che mentre Eracleodoro in-
dividuava il valore e la specificità della poesia nella suvnqesi~, Cratete lo individuava nel suono» 
(Mangoni 1993, pp. 275, 276). Cfr. anche Gomoll 1936.
 34 L’ultima sezione del V libro della Poetica di Filodemo è dedicato alla confutazione di una 
serie di brevi proposizioni relative all’essenza della poesia e del buon poeta. Filodemo cita l’epi-
cureo Zenone di Sidone, suo maestro in Atene, e scolarca del kepos. Di lui non possediamo nulla 
direttamente; notizie di lui, oltre che da Diogene Laerzio, da Cicerone, che fu suo uditore ad 
Atene (Mangoni 1993, pp. 76-79).
 35 Per Pausimaco: cfr. Janko 2000, pp. 165-89.
 36 Gentili 1990, p. 7.
 37 Donadi 2000a, p. 7; e ancora Wisse 1995, pp. 78-80, Hidber 1996, pp. 2-8; Delcourt 
2005, pp. 30-35; de Jonge 2008, p. 26 e nn. 32 s.
 38 L’opera di Vitruvio, giuntaci integralmente, risale ai primi anni del principato di Augu-
sto, probabilmente fra il 30 e il 20 a.C.: cfr. Rowland & Howe 1999, pp. 2-5.
 39 Cfr. oltre, pp. 26-28, 47 s..
 40 Donadi 2000, pp. 8-11. Sulla querelle attici-asiani cfr. Leeman 1974, pp. 113-40 e 175-219; 
Dihle 1977, pp. 162-177; Desideri 1978, App. I, pp. 524-47; Gelzer 1979, pp. 1-41; Calboli 1986, 
pp. 969-1185; Calboli 1987a; Calboli 1987b; de Jonge 2008, pp. 9-20.
 41 «Ma salpata che fu dal Pireo (il riferimento è a Eschine, che dopo la lite con Demostene e Ctesi-
fonte se ne andò a Rodi), l’eloquenza vagò per tutte le isole e percorse tutta l’Asia, sicché s’inquinò 
di costumi forestieri e perdette quella purezza del linguaggio attico, quel suo bel colorito natu-
rale (omnemque illam salubritatem Atticae dictionis et quasi sanitatem perderet), e quasi disimparò a 
parlare». E ancora: «Di qui gli oratori asiatici, non pregevoli davvero né per vivacità d’ingegno 
né per ricchezza di eloquio, ma poco densi di idee e un po’ troppo verbosi» (Hinc Asiatici oratores, 
non contemnendi quidem nec celeritate nec copia, sed parum pressi et nimis redundantes: Brut. 51, trad. 
Malcovati).
 42 «In che modo dunque sarebbe stato ascoltato un Misio o un Frigio in Atene, quando 
anche Demostene viene accusato di gusto affettato?» (orat 27, trad. Barone). E ancora: «E quan-
do quello avesse cominciato a cantare con la modulazione dei suoi ululati (inclinata ululantique 
voce), all’uso asiatico, chi lo avrebbe sopportato o piuttosto chi non avrebbe preteso che fosse 
allontanato?» (ibid.).
 43 Brut. 284 s. Cicerone ammette ma con delle riserve che si possano attribuire giustamen-
te (hoc recte dumtaxat) agli Attici (in Attico genere) alcune caratteristiche che, in assoluto, potreb-
bero sembrare difetti. La ieiunitas, se polita, non è più ‘nudità’, ma ‘sobrietà’; la siccitas (‘aridità’), 
coniugata col brio (urbana), diventa ‘naturalezza’; quando è sorretta dal senso della precisione 
(elegans), l’inopia non è ‘povertà’ ma ‘semplicità’. Cfr. de Jonge 2008, p. 12 e nn.
 44 Norden 1986, p. 144.
 45 Strabone, 14.1.41.
 46 Cfr. Leeman 1974, pp. 115-19; Cavarzere 2000, pp. 129-34. «L’unico frammento che si 
possa con sicurezza assegnare a una sua orazione consiste delle due parole cicatricum mearum, 
citate da un grammatico per attestare la corretta terminazione del genitivo plurale di cicatrix» 
(Cavarzere 2000, p. 129).
 47 Su Licinio Calvo, cfr. Leeman 1974, p.179-83; Cavarzere 2000, pp. 170-74; su Asinio Pol-
lione, cfr. Leeman 1974, pp. 208-14; Cavarzere 2000, pp. 197-203. Questi nutriva un odio irridu-
cibile per Cicerone: Infestissimus famae Ciceronis permansit (Sen. Suas. 6.14).
 48 «Quanto a me, io cederei volentieri dieci delle cinquanta e passa orazioni che restano di 
Cicerone per una di Ortensio, ed altre dieci per una di Pollione» (Leeman 1974, p. 295). 
 49 Cfr. Cicerone, orat. 28-33; Leeman 1974, p. 191.
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 50 Leeman 1974, p. 219.
 51 Per Ottaviano allievo di Apollodoro di Pergamo, cfr. Svetonio, 3.89; per Tiberio allievo 
di Teodoro di Gadara, cfr. Suet., 3.57.
 52 Phlo;n ai{mati pefurmevnon (Suet. 3.57).
 53 Cfr. Zanker 1989, pp. 63-71, qui p. 65: già Mitridate, morto da non molto, si era presen-
tato ai Romani come un novello Dioniso (il suo nome: Mitridate Eupatore Dioniso): dio che 
comunque proveniva dall’Oriente (cfr. Eur. Bacch. 64-167). La sua identificazione con Dioniso 
era un ruolo «a cui sembravano predestinarlo il suo carattere appassionato, la sua generosità 
e ingenuità, l’amore per il vino e le feste orgiastiche, le donne facili e le storie d’amore spetta-
colari» (Zanker 1989, p. 50). Cfr. anche Plut. Ant. 24. Sul versante opposto, Ottaviano, che ri-
torcendo contro Antonio la sua identificazione con Dioniso, si pone sotto il segno di Apollo, il 
dio dell’ordine e della moralità, che purifica e risana (Ottaviano cominciò ad usare come sigillo 
l’immagine della Sfinge, che simboleggiava il regnum Apollinis profetizzato dalla Sibilla). Sullo 
stile soldatesco e romano di Ottaviano, contrapposto a quello asiatico-egizio di Antonio, cfr. 
Dio. Cass. 48.30, e Zanker 1989, pp. 54-58. Su Ottaviano e l’età di Apollo, cfr. anche Hor. Carm. 
4.15, con l’invocazione a Febo.
 54 Sul caso Egesia («the archetyp of Asiatic perversity»:  de Jonge 2007, p. 386), cfr. Dona-
di 1999, Donadi 2000, pp. 13 s.
 55 Cfr. Donadi 2010, pp. VII-XLIX.
 56 Zanker 1989, p. 256.
 57 Donadi 1999, p. 336.
 58 Sul concetto di classicismo, cfr. Westermann 1833/35, Blass 1865, Norden 1986, Wi-
lamowitz 1900: trattasi di riferimenti obbligati. Cfr. inoltre Gelzer 1978, con ricchi rimandi 
bibliografici.
 59 Cfr. Zanker 1989, pp. 7-36.
 60 Cfr. Zanker 1989, pp. 12-15, qui p. 15.
 61 Il Sublime va posto, lo si è detto, nel primo cinquantennio dell’impero (cfr. n. 9).
 62 Cfr. Zanker 1989, pp. 180-84. L’attesa di un sovrano che aprisse ad una nuova era in Vir-
gilio, Ecl. 4.3 ss. Cfr. Centanni & Ciani 2007, pp. 14-23: «La Pax Augusta non segnò per i Romani 
il raggiungimento di uno scopo...ma la fine di un periodo di angosce, di pericoli, di tormento-
sa incertezza del domani… In fondo, anche la Pax Augusta era basata su una finzione… Essa era 
una parola d’ordine che incontrava popolarità in vasti strati… E fu abilmente sostenuta dalla 
mitezza, dalla unzione dell’uomo pio e disinteressato che Augusto seppe mettere in mostra» 
(Bianchi Bandinelli 2005, I p. 222). Cfr. anche Bowersock 1965, pp. 122-39.
 63 «Si determina così stabilmente, nell’arte romana ufficiale, un carattere retrospettivo, 
accademico; un gusto (bisognerebbe dire, spesso, un cattivo gusto) per il travestimento lettera-
rio e retorico di un’opera nuova sotto spoglie e modi classicistici... Se l’Augusto di Prima Porta 
nasconderà sotto la corazza il corpo del Doriforo di Policleto, troveremo due secoli dopo signore 
e signori dell’età antonina che, su esempio imperiale, si faranno rappresentare in un eclettico 
accostamento tipologico come Marte e Venere» (Bianchi Bandinelli 2005, I p. 212; il manu-
fatto trovasi in Vaticano, al museo Chiaramonti). «Das offizielle Porträt des erstens Princeps 
(Prima-Porta-Typus) wird in polykletischen Formen konzepiert» (Zanker 1979, p. 303; cfr. an-
che Zanker 1989, pp. 201-5, 259-69).
 64 «Ma non era da Cesare essere personale. Egli stava al di sopra di ogni personalismo, che 
giudica secondo il proprio gusto. In un’epoca in cui la personalità fu idolatrata con snobismo, 
in cui la contingenza e il disordine travestiti da libertà erano tutto, la natura originariamen-
te impaziente e capricciosa di Francesco Giuseppe si superò costringendosi all’impersonalità, 
all’ordine e alla regola. Questo fu possibile solo perché anche in lui, l’Ultimo, continuava ad 
agire l’antica forza della sacra idea imperiale» (Werfel 1937, pp. 24 s.). «Francesco Giuseppe 
non è una persona, è un impero. Il potere, che come individuo possiede in misura limitata e che 
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esercita con accorta moderazione, gli spetta come istituzione. Gli statisti dell’Ottocento e del 
Novecento sono personalità, modeste o eccezionali, protese alla conquista e al dominio; France-
sco Giuseppe è uno stato, è un impero volto a resistere e a continuare: in lui la potenza assume 
i modi dell’istinto di conservazione, anziché dell’aggressività o dell’espansione. È un potere che 
mira a sopravvivere, piuttosto che a vincere» (Magris 1978, p. 157).
 65 Sen. Ep. 114.1.
 66 Zanker 1989, p. 256.
 67 La postfazione era stata voluta da Dionigi per tenere insieme la prima parte dell’opera, 
dedicata a Lisia, Isocrate, Iseo, con la seconda dedicata a Demostene (cui avrebbero dovuto se-
guire Iperide ed Eschine). Cfr. Aujac I 1978, pp. 37-43; Aujac II 1988, pp. 7-9 e n. 75.
 68 Cfr. Donadi 2000, p. 12.
 69 Cfr. Donadi 2000, p. 51.
 70 Tu modo nascenti puero, quo ferrea primum / desinet ac toto surget gens aurea mundo, / ca-
sta fave, Lucina: tuus iam regnat Apollo (Verg. Buc. 4.8-10). Si tenga presente che quest’ecloga, che 
presenta la nuova era imperiale, è dedicata ad Asinio Pollione, in occasione del suo consolato 
(40-39 a.C.); precede dunque, cronologicamente, la venuta a Roma di Dionigi.
 71 Cic. orat. 25. Per tutta questa parte, cfr. Donadi 2000, pp. 11-13, Zanker 1979, pp. 255 s. 
Sui rapporti tra Dionigi e Cicerone, cfr. il classico Nassal 1910. Non va dimenticato che un trat-
tato di Cecilio, l’amico di Dionigi, s’intitolava appunto Contro i Frigi (Kata; Frugw`n).
 72 Cfr. Donadi 2010, partic. pp. XLVI s.
 73 «Der arme Geselle» (Wilamowitz 1969, p. 272; per tutta questa parte, cfr. Donadi 
2000, pp. 14-16). Sintesi sull’argomento, in Desideri 1978, Appendice I, pp. 532-34; Hidber 1966, 
pp. VIII-X.
 74 «L’atticismo, basato sulla fredda ripetizione dei modelli antichi e non sulla competizione, 
è per Wilamowitz letteratura morta, e quindi Dionigi è morto con lei» (Donadi 2000, p. 15).
 75 «Ihre Todten müssen die Todten begraben» (Wilamowitz 1900, p. 52: ex Ev. Luc. 9).
 76 Norden 1986, pp. 139-67.
 77 Donadi 2000, p. 15.
 78 Rostagni 1947, p. XXX.
 79 «L’arte non è un giuoco d’immaginazione, perché il giuoco d’immaginazione passa 
d’immagini in immagini, spinto dal bisogno della varietà, del riposo, dello svago… laddove 
nell’arte l’immaginazione è tanto infrenata dall’unico problema di convertire il tumultuoso 
sentimento in chiara intuizione, che si è sentita più volte l’opportunità di non chiamarla «im-
maginazione», ma «fantasia», fantasia poetica o fantasia creatrice» (Croce 1962, p. 12).
 80 Grube 1965, p. 273; ibid.: «This attractive and somewhat startling picture of Theodorus 
was then elaborated even further by A. Rostagni in his edition Anonimo del Sublime (1947). Rosta-
gni embellishes the contrast between the Apollodoreans as believers in a schematized, scientific, 
razionalized rhetoric as against the empirical Theodoreans, and Theodorus becomes the apostle 
of passion as the one most important element in all art, the root of all greatness in literature».
 81 Il bipolarismo Attici-Asiani va dunque rivisitato in un quadro più fluido e articolato: «In 
effetti, prodotti di pura razza atticista o asiana sono abbastanza rari perché, in maggiore o mino-
re misura, ibridati» (Donadi 2000, p. 15). Il primo atticismo, soprattutto, è stato visto come una 
sorta di mescolanza di asianesimo e di atticismo (cfr. Higgins 1945 e Desideri 1978, App. I p. 532).
 82 Per tutta questa parte, cfr. Donadi 1986, pp. 45-47; Donadi 2000, pp. 17 s.
 83 Cfr. qui p. 21 e n. 69.
 84 «Tratteremo della poetica nel suo insieme e delle sue forme, quale finalità abbia ciascu-
na di esse, come si debbano comporre le trame perché la poesia riesca bene, e inoltre quante e 
quali siano le sue parti, e quant’altro appartiene alla medesima disciplina, cominciando dappri-
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ma, secondo un ordine naturale, dai principî» (Arist. Po. 1447a 8-13, trad. Paduano). Sulla via ac 
ratio inquirendi, induttiva e deduttiva, che risale ad Aristotele (il quale tuttavia non ha lasciato 
trattati specifici sull’argomento), sul suo sviluppo e la sua teorizzazione in epoca rinascimenta-
le si veda Gilbert 1963, partic. pp. 7-11.
 85 Cfr. p. 32 e n. 119.
 86 Cfr. Bottin 1977-78; Marchiori 1995, partic. pp. 31-35.
 87 Cfr. infra, pp. 26-28.
 88 Cfr. infra, pp. 37 s.
 89 Per tutta questa parte, cfr. Donadi 2000, pp. 23-25.
 90 Vedi anche Longino, che analizzando la quinta fonte del sublime, la composizione, af-
ferma di aver già trattato l’argomento «a sufficienza in due libri» (Longin. 39. 1). Anche Luciano, 
alla fine della Storia vera, promette un secondo libro, che mai vedrà la luce, nel quale proseguirà 
la trattazione (14.2.47).
 91 Barthes 1966, pp. 79-83.
 92 Donadi 2000, p. 24.
 93 Cfr. Pohl 1968, pp. 2 s.; de Jonge 2008. pp. 192 s.
 94  {Omhro~ fuvsew~ lacw;n qeazouvsh~ ejpevwn kovsmon ejtekthvvnato pantoivwn: Democrito, 
parlando di Omero, dice così: «Omero creò un magnifico insieme di parole d’ogni genere, per-
ché ebbe il dono di un ingegno divino» (Dio Chrysost. 36.1= VS 61 B 21, trad. Alfieri). Il passo è 
citato da de Jonge 2008, pp. 188 s. n. 63, con altri passi da Dem. Eloc. 13, Quint. inst. 7.1, 9.4.27, e 
ancora Cic. de orat. 3.173. 
 95 Donadi 2000, p. 30. È evidente la dipendenza di Dionigi dall’Aristotele del De interpreta-
tione e dalla tradizione peripatetica: lo dimostra un passo dal De elocutione attribuito a Demetrio, 
la cui opera, secondo Chiron, sarebbe stata concepita in Atene, poco prima dell’86, data del tra-
sferimento del corpus aristotelico a Roma (Chiron 1993, pp. XXXV- XL): «Epidamno» – l’esem-
pio è tratto da Tucidide – «è una città che si trova sul lato destro per chi entri con la nave nel 
golfo della Ionia». In primo luogo viene nominato il soggetto di cui si parla, in secondo luogo il 
predicato – che cioè si tratta di una città – e poi tutto il resto ordinatamente. Si potrebbe avere 
anche l’ordine inverso: «C’è una città, Efira». Infatti non intendiamo prescrivere rigidamente 
quest’ordine, né vietare quell’altro ordine. Stiamo soltanto esponendo la forma naturale dell’or-
dine delle parole» (Dem. Eloc. 199 s., trad. Lombardo).
 96 Cfr. Donadi 1974, Donadi II 1975, Piro 19712.
 97 Cfr. Donadi 2000 p. 30, e Weil 1991, p. 50.
 98 Ad anticipare la costruzione, vera e propria scultura spaziale, vedi l’opera di Umberto 
Boccioni Forme uniche nella continuità dello spazio (1913), ora al Moma di New York, visibile da 
tutti in ogni momento, che occupa il verso dei nostri venti centesimi di euro.
 99 Cfr. Arist. Po. 1459 27s. (su cui Ardizzoni 1953, p. 79 n. 1).
 100 Donadi 2000, p. 34.
 101 Donadi 2000, p. 27.
 102 Cfr. Donadi 2000, pp. 25-28. Cfr. anche lo schema riassuntivo in Donadi 1974, p. 127. 
Roland Barthes: «récupérer… la rhétorique, c’est fatalement croire à l’existence d’un écart entre 
deux états de langage» (Barthes 1970, p. 218). «Il linguaggio poetico opera attraverso una serie 
di nobili sostituzioni su livelli inferiori di comunicazione» (Donadi 2000, p. 27).
 103 «A parte il metro, non c’è niente in comune tra Omero ed Empedocle, per cui sarebbe 
giusto chiamare l’uno poeta e l’altro scienziato piuttosto che poeta» (Arist. Po. 1447b 17-20, trad. 
Paduano); «Lo storico e il poeta non differiscono tra loro per il fatto di esprimersi in versi o in 
prosa – si potrebbero mettere in versi le storie di Erodoto, e in versi come in prosa resterebbero 
comunque storia» (Arist. Po. 1451b 1-3, trad. Paduano).
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 104 Gorg. Hel. 9, Donadi 1982.
 105 Cfr. Donadi 2000, p. 26; Donadi 2007, pp. 159 s.
 106 Cfr. Ardizzoni 1953, pp. 57-62, e, sull’uso del trimetro giambico, dall’andare prosastico, 
cfr. Arist. Rh. 1408b 33-35.
 107 «Altro è lo stile del discorso, altro quello della poesia» (Arist. Rh. 1404a 28 s.); per que-
sto, Aristotele condanna lo stile di Gorgia, e di Alcidamante suo allievo, perché abusano di nomi 
composti, che rendono il discorso «troppo poetico» (Arist. Rh. 1406b 10 s., ma cfr. l’intero cap. 
III: Rh. 1405b 35-1406b 19).
 108 Hom. Od. 16. 1-16; Hdt. 1.8-10; CV 3.7-18.
 109 Cfr. Donadi 2000, pp. 28-30; Donadi 2007, pp. 160-62.
 110 «Le difficoltà evidenziate da Dionigi sono anche le nostre, ancora fermi al bagaglio ese-
getico ereditato da Aristotele. La poetica dello scarto si rivela un apriscatole arrugginito, inca-
pace di dar ragione al sentimento di diffusa, discreta bellezza che emana dal passo» (Donadi 
2000, p. 29).
 111 «La metafrasi è un’esercitazione stilistica (o un procedimento letterario) che consiste 
nell’alterare secondo determinate regole un testo» (Bottin 1977-78, p. 109). Negli esempi allo-
gati da Dionigi (Omero, Erodoto), ci troviamo di fronte non alla metafrasi tradizionalmente in-
tesa, vale a dire ad una sostituzione metonimica (vedi Quint. inst. 9. 45), quanto ad una diversa 
disposizione delle parole, e, nel caso della poesia, a un diverso schema metrico (‘metarritmia’). 
I due tipi di metafrasi adombrano l’opposizione sintagma/sistema (Marchiori 1995, partic. 
pp. 31-35). Sul leopardiano Sempre caro, cfr. Pagliaroli 2008, p. 267 n. 10.
 112 Un’opera, il CV, «che può definirsi un vero e proprio trattato di ‘fonostilistica’, attento 
a tutti quei fenomeni linguistici, fonetici, fonico-acustici, semantico-ritmici che concorrono a 
realizzare una disposizione delle parole nel discorso, sia prosastico sia poetico, idonea a produr-
re piacere in chi ascolta. Dunque, una stilistica sui generis che, ponendosi tra linguistica e retori-
ca, esamina la funzione del significato nella determinazione del ritmo, e gli effetti musicali che 
il significato della parola può evocare in un gruppo di suoni; in sostanza i mezzi espressivi quali 
il ritmo, la musicalità, la varietà e la convenienza, atti a rendere il discorso ‘bello e piacevole’, 
ovvero persuasivo e ricco di pathos» (Gentili 1990, p. 7).
 113 Cfr. oltre, pp. 42 s..
 114 Croce 1922, pp. 10-15 (Ciò da cui l’arte si distingue), qui p. 10. E più oltre: «Questa profonda 
proposizione filosofica dell’identità di intuizione ed espressione si ritrova, del resto, nel comu-
ne buon senso, che ride di coloro i quali dicono di aver pensieri ma di non saperli esprimere, di 
aver ideato una grande pittura, ma di non saperla dipingere. Rem tene, verba sequentur: se i verba 
non ci sono, non c’è nemmeno la res» (Croce 1962, p. 26; cfr. supra, n. 79).
 115 Sul tema della compositio, alle spalle di Cicerone c’è una lunga tradizione, a partire dalla 
Rhetorica ad Herennium (cfr. Leeman 1974, pp. 31-46).
 116 La compositio (Leeman 1974, p. 193: «l’eufonia nella sequenza dei vocaboli») è definita 
anche, con metafora architettonica, come quasi structura quaedam (orat. 149), ripresa poco oltre 
con l’uso del termine constructio (orat. 150). Quintiliano introduce l’uso sistematico del termine 
compositio in luogo di collocatio (cfr. anche Pohl 1968, pp. 8-11). Ne deriva lo schema presente 
(proposto in Donadi 2000, p. 32 n. 25): 
     { compositio                                  collocatio (compositio):         concinnitas                                                 numerus 
La concinnitas è definita da Leeman «armoniosa struttura del periodo» (Leeman 1974, p. 193): 
Duae sunt igitur res quae mulceant aures, sonus et numerus… Verba… legenda sunt potissimum bene so-
nantia (orat. 163). Il riferimento ciceroniano è dunque alla concinnitas, che è la capacità di creare 
piacevoli sensazioni all’orecchio, e al numerus, il terzo elemento della collocatio: vale a dire, «i 
ritmi di prosa provocati dalle sillabe brevi e lunghe» (Leeman 1974, p. 193). 
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 117 «Cicerone si sforza di dimostrare che un’armoniosa struttura del periodo, la concinni-
tas, implica uno schema ritmico. L’applicazione delle Gorgianae figurae – omeoptoto, parisa, anti-
theta – provoca strutture bilanciate d’una specie che è illustrata coll’aiuto della seguente citazio-
ne dalla Miloniana: Est, iudices, haec non scripta sed nata lex, quam non didicimus accepimus legimus, 
verum ex natura ipsa arripuimus hausimus expressimus, ad quam non docti sed facti, non instituti sed 
imbuti sumus» (Leeman 1974, pp. 193 s.).
 118 Cfr. Andreatta 2007, pp. 42-45 qui p. 44.
 119 Riportiamo lo schema delle «qualità del discorso» da Donadi 2000, p. 34 n. 30 (cfr. Cic. 
orat. 79 e D.H. Is. 3.1):
     { Hellenismós           saphéneiaTeofrasto:         prepon                       { eklogé            kataskeué (kosmos)                                      harmonia, synthesis                                      schémata
      { Latinitas                 dilucidum (planum)           decorumCicerone:            { simplicium verborum                             { compositio           ornatus                 { collocatio              concinnitas                                       numerus                 coniunctorum          
                         schémata
Lo schema dionisiano è evidentemente costruito su quello teofrasteo: la synthesis che appar-
tiene all’ ‘ornato’ ha come fini il ‘bello’ e il ‘piacere’; i mezzi per perseguirli sono costituiti dal 
‘canto’, dal ‘ritmo’, dalla ‘varietà’ e dalla ‘convenienza’.
 120 Donadi 2000, p. 35 n. 31.
 121 Carboni 1966, p. 57. «Gli elementi singoli del discorso s’iscrivono in un ‘ordine scrittu-
rale’ scandito da intervalli (diastémata) che sono musicali e inserito in un sistema di combina-
zioni (systémata) ereditato dagli antichi basato su ritmo e metro» (Carboni 1966, p. 51).
 122 Carboni 1966, p. 51 e Pl. Phil. 17d.
 123 Buzzati 1975, p. 617. 
 124 «Afferrata la punta della lancia, mi tirai su di peso. Ma quella cedette, spezzandosi. … 
Quasi contemporaneamente, dietro all’asta di ferro se ne staccò un’altra, più lunga… Mi volsi. 
Al di sopra del balconcino, ma più a destra, il muraglione, in quel punto compatto e regolare, 
si gonfiava. Immaginate una stoffa tesa dietro la quale prema uno spigolo diritto. Fu dapprima 
un lieve fremito serpeggiante su per la parete; poi apparve una gibbosità lunga e sottile; poi i 
mattoni si scardinarono, aprendo le loro marce dentature; e, tra scoli di pulverolente frane, si 
spalancò una crepa tenebrosa» (Buzzati 1975, pp. 619-21 passim).
 125 Cfr. Donadi 1986, pp. 42-45; EE, s. v. bello/brutto (a cura di R. Mecchia); Bodei 1995.
 126 «Le trame ben composte non devono cominciare né finire come capita, ma usare le strut-
ture che ho detto. Inoltre il bello, sia animato o sia tutto ciò che è composto di parti, non solo deve 
avere queste parti ordinate, ma possedere una grandezza non casuale. Il bello infatti è tale per 
grandezza e disposizione: un bell’animale non può essere minuscolo (perché la vista si confonde 
in tempi che sono quasi impercettibili) né gigantesco, perché in questo caso non si dà una vista 
complessiva, e chi guarda perde l’unità e l’interezza, come accadrebbe per esempio di un animale 
grande diecimila stadi. Come dunque deve esserci una grandezza per i corpi e gli animali, ab-
bracciabile con lo sguardo (eujsuvnopton), così anche le trame devono avere una loro lunghezza, 
abbracciabile con la memoria (eujmnhmovneuton)» (Arist. Po. 1450b 35-1451a 6, trad. Paduano).
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 127 Diderot 1966, s.v. bello, p. 144.
 128 Donadi 2000, p. 40.
 129 Socrate si rivolge a Ione (Pl. Io. 535b): «quando dài prova di buona recitazione e impres-
sioni in modo particolare gli spettatori (tou;~ qewmevnou~)». Il termine fa riferimento, evidente-
mente, a ‘ciò che si vede’: cfr. Donadi 1976, pp. 3-12.
 130 Simonide in Plutarco (Plut. 22.346 f: De gloria Atheniensium; Hor. A.P. 361).
 131 Cfr. Donadi 1986, p. 46 n. 1; Donadi 2000, pp. 56 s.
 132 Donadi 2000, p. 57.
 133 Nel senso che, come vedremo in seguito, l’armonia austera, che ha il ‘bello’ come fine, 
produce nell’ascoltatore un tipo di piacere (e[rgon) diverso da quello prodotto dall’armonia pia-
cevole, che ha il ‘piacere’ come fine.
 134 Barthes 1973, pp. 19 ss., passim.
 135 La suddivisione della logica in dialettica e retorica risale a Zenone; la prima a sua volta 
bipartita nello studio dei significanti (semaínonta) e dei significati (semainómena). Zenone scris-
se anche un trattato avente per soggetto la natura della voce. Da quest’opera prendeva spunto, 
pare, Diogene di Babilonia per il suo scritto peri; fwnh'~, fonte di Dionisio Trace (Pohlenz 1963, 
I pp. 60-62).
 136 Arist. Po. 1456b 20-31 (e Pl. Crat 424c, Phil. 18b). Per gli elementi costitutivi della lingua e 
per le parti del discorso nella teoria degli Stoici, citati iv CV 2.2, cfr. Pohlenz 1963, pp. 71-74. Si 
tenga presente che l’analisi acustica del fonema presuppone le teorie di Aristosseno, espressa-
mente citato in CV 14.2.
 137 Cfr. Rimbaud 1992. Alle pp. 1069-73 una rassegna delle interpretazioni.
 138 Cfr. Donadi 2000, pp. 32-34.
 139 Un cronometro di gran classe e di grande precisione arriva eccezionalmente a 36.000 
alternanze ora, mentre un volgarissimo orologio al quarzo, dal vilissimo prezzo, ha una media 
di 330.000 oscillazioni al secondo.
 140 CV 17.1 s.: «Anche i ritmi, l’ho già detto, hanno un ruolo non dappoco nella dignità e nel-
la grandiosità della composizione, e perché nessuno creda che io parli avventatamente di ritmi 
e di metri (che appartengono alla teoria musicale), introducendoli nella lingua parlata, che non 
è né ritmica né in metro, darò spiegazioni anche su questo punto: eccole. Ogni nome, verbo, o 
altro elemento del discorso che non sia un monosillabo, è pronunciato con un certo ritmo (è lo 
stesso per me chiamarlo piede o ritmo)» (cfr. anche CV 13.1 s.).
 141 CV 11.15: «Non è che una parola (ordinata secondo le unità elementari del discorso) si 
pronunci tutta sullo stesso tono, quanto ora sull’acuto, ora sul grave, ora sull’acuto e sul grave».
 142 Nasta 1977, p 58 n. 51; Donadi 2000, p. 45.
 143 CV 11.19. «La musica non agisce sugli elementi, le cui astratte quantità sono stabilite dal-
la metrica e che restano entro certi limiti fisse nella recitazione non musicale, bensì agisce sulle 
sillabe, i cui reciproci rapporti di lunghezza e brevità vengono ad essere da essa svisati. Il fatto 
metrico, insomma, non è minimamente toccato dalla musica, che intervenga eventualmente a 
sovrapporsi alla parola» (Rossi 1963, pp. 27 s.). Sul testo del passo euripideo cfr. anche Tessier 
2011.
 144 CV 11. 23; Rossi 1963, p. 27.
 145 Cfr. Andreatta 2007, p. 50.
 146 Cfr. Andreatta 2007, p. 50. Il riferimento è ad Ar. Nu. 968-72.
 147 Ar. Ra. 1301-1303; Andreatta 2007, pp. 55-57.
 148 Per tutto il passo, cfr. Andreatta 2007, p. 50, con rel. bibliografia (partic. Gentili 1950, 
pp. 30-50, tratta il rapporto tra musica e poesia). Il corsivo è mio. Per il rapporto ritmo-sillaba, 
cfr. Arist. Met. 1087b 34: ejn de; rJuqmoi`~ bavsi~ hJ sullabhv.
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 149 Gentili 1990, pp. 20 s.
 150 Nasta 1977, p. 58 n. 51.
 151 Cfr. pp. 61 s.
 152 Donadi 2000, p. 47.
 153 Barthes 1966, p. 38.
 154 Cfr. Turra 2010, Prefazione di chi scrive, pp. X-XII.
 155 Leeman 1974, pp. 22-30; Chiron 1993, pp. XLVIII- LXI.
 156 Leeman 1974, p. 22.
 157 Leeman 1974, pp. 24-30.
 158 Sulle origini cfr. Rhys Roberts 1965, partic. pp. 259- 263; Chiron 1993, pp. LVI-LIX.
 159 Cfr. Rhys Roberts 1910 e Aujac V 1992, ai rispettivi glossari, s. v.; Pohl 1968, pp. 1-7.
 160 Rossi 1963, p. 3.
 161 Cfr. p. 16 e nn. relative.
 162 Donadi 2000, p. 54. Cfr. Arist. Rh. 3.1408b 20 ss.. Analoghe osservazioni in Dem. Eloc. 
39: «l’attacco di un colon, il suo esordio, devono essere subito grandiosi; e del pari deve esserlo 
la sua conclusione. Ciò si verifica quando noi cominciamo con una lunga e finiamo con una 
lunga» (trad. Lombardo).
 163 Cfr. Rhys Roberts 1910 e Aujac ai rispettivi glossari, s.v. austerus (contrapposto a mitis), e 
severus.
 164 Dem. Eloc. 128, trad. Lombardo. Con atipica quadripartizione, i quattro stili teorizzati 
da Demetrio sono: il ‘grande’ (megalopreph;~ carakthvr), l’‘elegante’ (glafuro;~ c.), il ‘semplice’ 
(ijscno;~ c.), il ‘veemente’ (deino;~ c.). «Démétrios ignore la théorie des trois styles, canonique 
au Ie siècle. Il semble emprunter à deux strates de la théorie stylistique, l’une théoprastienne, 
l’autre stoicienne et datant, sans doute, du milieu du IIe siècle» (Chiron 1993, p. 31; Chiron 
2001, pp. 117-172). Quel che importa, è che nessuno, prima di Demetrio – per sua esplicita am-
missione – ha mai parlato di una composizione ‘elegante’: «nessuno dei precedenti trattatisti 
ha mai discusso di una synthesis elegante» (Dem. Eloc. 179, trad. Lombardo).
 165 Donadi 2000, p. 53.
 166 Donadi 2000, p. 54.
 167 Dionigi, in Dem. 36.5, definisce l’‘armonia mista’ col termine di agogé.
 168 Donadi 2000, p. 55.
 169 Da notare che Siriano, commentatore di Ermogene, supplisce la lacuna ad apertura di 
trattato, dedicata allo stile elevato, commentando un passo del peri; ijdew`n, dedicato alla deinotes 
(II 9, p. 377.10-13 Rabe), e dunque ai sofisti Polo, Gorgia, Menone (Syr. In Hermogenem commenta-
ria, p. 90 Rabe; sull’argomento, cfr. Aujac II 1988, pp. 39 s.).
 170 La matrice di questa terminologia probabilmente è stoica (cfr. Chiron 1993, pp. LVI-
LIX). Troviamo uno schema del genere in Varrone, riportato da Gellio: “Et in carmine et in so-
luta oratione genera dicendi probabilia sunt tria, quae Graeci charactéras vocant nominaque eis 
fecerunt hadrón, ischnón, meson. Nos quoque, quem primum posuimus «uberem» vocamus, 
secundum «gracilem», tertium «mediocrem»” (Gell. 6.14). Dionigi tuttavia a ijscnov~ oppone 
uJyhlov~, ‘elevato’, termine usato da Longino per indicare il sublime (ma vedi già Dionigi, nella 
Lettera a Pompeo Gemino, 2.6); uJyhlov~, termine non usato da Demetrio, corrisponde nella so-
stanza a excelsus, altus, elatus, usati da Cicerone, che, d’altra parte, non fa uso di sublimis (Russell 
1964, pp. 25 s.).
 171 «E dunque, ci sono autori che si dedicano all’armonia improntata alla calma, alla gra-
vità, all’austerità, all’amore per quanto è antico, alla dignità, sfuggendo in ogni modo a quanto 
sa di elaborato; altri praticano l’armonia elegante, melodiosa, teatrale, e che molto evidenzia 
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quanto c’è di elaborato e di fine, con la quale sedurre nei panegirici e negli assembramenti 
di popolo; altri ancora, mettendo insieme gli elementi più utili dall’una e dall’altra armonia, 
si son fatti seguaci di una strada mista e di mediazione» (Dem. 36. 5). Questo passo, tratto 
dall’ultima parte del Demostene, posteriore al CV, testimonia la più matura e articolata fase del 
pensiero dionisiano.
 172 Cfr. Donadi 2000, p. 24.
 173 «De toute façon l’évaluation d’ensemble de cette facture implique la circularité du regard 
– du eujsuvnopton –, la capacité de saisir les contours angulaires des groupes des mots: suprême 
récompense de la visualité» (Nasta 1972, p. 106).
 174 Riegl 1953, pp. 33-35.
 175 Sulla lezione pivno~ in CV 11.2, cfr. supra, p. 16; esaustiva trattazione del termine pivno~ 
(che genericamente sta per sporcizia, sudiciume, ma anche ‘lanugine’ della frutta, – si pensi 
alle pesche – e per ultimo, alla ‘coloratura’), in Fornaro 1997, pp. 121-23; ripreso in Fornaro 
1998-99. In quel luogo riporta la prima citazione del termine in senso stilistico da parte di Cice-
rone: A Cicerone mihi litterae sane pepinwmevvnai et bene longae. Cetera autem vel fingi possent, pivno~ 
litterarum significat doctiorem (Att. 14.7, ma cfr. anche Att. 15.6: litterae pepinwmevvno~ scriptae: cfr. 
Fornaro 1998-99, p. 37 e n. 5). Per cnou`~, cfr. Aristofane: «Allora, nessun ragazzo si sarebbe 
unto sotto l’ombelico, sulle sue vergogne fioriva una morbida peluria, come sui cotogni» (Ar. 
Nu. 678 s., trad. Turato). Cfr. anche CV 25.35 e Dem. 51.7.
 176 Cfr. Donadi 1986, pp. 47-50. L’abate Charles Batteux, cui dobbiamo una delle poche ver-
sioni in altra lingua del CV, traduce pivno~ con «espèce de rouille ou de vernis antique», e spiega 
in nota con «C’est ce qui sent l’antique, qui a le goût, la saveur du style antique». «Ai dotti 
francesi, anche a Batteux che ci era andato molto vicino con la traduzione, non venne in mente 
il paragone con l’antica statuaria, ossia la scultura in bronzo, nella quale la ‘patina’, la ‘sporcizia’ 
che si forma sul metallo indica l’antichità delle statue» (Fornaro 1998-99, p. 39 e n. 12). Per il 
termine aura, cfr. Benjamin 1966, partic. pp. 20-25.
 177 Il riferimento è al Winkelmann, che, come sappiamo, indicava nell’Apollo del Belvedere 
il sommo ideale dell’arte classica (trattasi di copia ellenistica o romana di un bronzo attribui-
to forse a Leocare, scultore greco del IV a.C.) e al più recente gruppo scultoreo del Laocoonte, 
risalente, secondo Settis, al 20-30 a.C. Dobbiamo a Sotera Fornaro la riproduzione di un passo 
da una lettera del Winkelmann inviata al cardinale Alessandro Albani in data 5 dicembre 1758: 
«Apollo [del Belvedere] è lisciato e levigato colla pomice: o col piombo all’uso degli Antichi: e 
Laooconte è terminato col ferro solo sino all’ultima raffinatura» (Fornaro 1998-99, pp. 40-42, 
partic. p. 40).
 178 «Per essa (scil. l’armonia austera) non fa alcuna differenza se gli estremi che s’incon-
trano sono ruvidi e oppongono resistenza, come certe pietre ammucchiate nei cantieri, con le 
facce non squadrate né levigate, ma grezze (traceivai~) e non rifinite (ajntituvpoi~)» (CV 22.2). 
 179 Tuttavia, in epoca imperiale si faceva largo, nella statuaria in marmo, anche l’assenza 
di colore, che lasciava luogo allo splendore e alla preziosità del marmo, accuratamente levigato: 
cfr. Fornaro 1998-99, p. 44 (e n. 22). 
 180 «Ma l’unicità dello stile è soprattutto nella complessa e articolata composizione del det-
tato poetico, già avvertita da un autore del I sec. d. C., Dionigi di Alicarnasso, che ne poneva in 
rilievo le asperità e le dissonanze: le parole di Pindaro gli sembrano blocchi di pietra squadrati, 
che mal si giustappongono. Di qui spesso l’ordine artificiale delle parole, apparentemente scon-
nesso e incomprensibile e che doveva costituire un impedimento alla comprensione del testo 
da parte del pubblico destinatario del canto» (Gentili 1995, p. LXVI). Cfr. anche Tessier 1995, 
cap. I, L’inventio colometrica, pp. 13-34.
 181 Cfr. Donadi 2000, pp. 57 s.; Donadi 2007, pp. 164-67.
 182 Dionigi non è tenero con Platone; dopo il passo sopra riportato, egli «comincia ad enu-
merare i difetti dello stile platonico quando ‘prende uno slancio senza misura’; il raffronto è siste-
matico: la lingua ‘pura’ diventa ‘impura’, alla ‘dolcezza’ si oppone la ‘non dolcezza’; allo splendore 
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ed alla chiarezza elisia la ‘nebbia’; alla ‘primavera’, una tempestosità invernale e ditirambica; a 
quell’impercettibile ‘sapore’ d’antico, un arcaizzare artificioso e oscuro» (Fornaro 1997-98, p. 36).
 183 Donadi 2000b, p. 36.
 184 Donadi 2000, p. 58.
 185 cfr. supra, p. 45 e n. 162.
 186 kai; ajvnqhrav, allogato da F (Laurentianus LIX. 15), e da E (epitome), non è riportato da P 
(Paris. Gr.1741). Trattasi non di una omissione, quanto piuttosto della giusta lezione. Quella di 
F (e conseguentemente di E) risulta essere, più che una glossa a margine, entrata nel dettato, 
un allargamento esplicativo del testo, nello stile di F. Cfr. anche CV 21.4, dove F (E) riporta, dopo 
glafura;n, ajnqhravn. Così, in CV 24.10, P riporta tai`~ glafurai`~, F (E) tai``~ ajvnqhrai``~.
 187 E così prosegue: «Al contrario, vuole un’elocuzione mossa, dei nomi che siano trascina-
ti l’uno dall’altro, e che sia in movimento, prendendo quale punto d’appoggio la loro reciproca 
connessione, come acqua che scorre e che mai trova quiete; essa pretende che le parti del discorso 
siano fuse e tessute fra loro per dar l’immagine, per quanto possibile, di un unico flusso vocale» 
(il corsivo è mio).
 188 CV 23.3: «Assomiglia, da questo punto di vista, a delle stoffe finemente tessute o a delle 
pitture giocate su luci ed ombre» (il corsivo è mio).
 189 CV 23.7: «Quest’armonia non potrebbe tollerare un passo senza periodi, un periodo 
senza cola, o un colon senza simmetria. Per quanto riguarda i ritmi, essa utilizza non i più lun-
ghi, ma quelli di media lunghezza e i più brevi; riguardo ai periodi, vuole che le chiuse siano 
ben ritmate e che cadano per così dire a piombo, facendo il contrario, nell’armonizzare i perio-
di, rispetto all’armonizzazione dei nomi: se i nomi infatti li salda insieme, i periodi li separa e 
vuole che siano ben visibili come da un luogo panoramico» (il corsivo è mio).
 190 Cfr. supra, p. 48.
 191 Donadi 1996, p. 50.
 192 Donadi 2000, p. 60.
 193 Sulla cronologia del Sublime, cfr. Donadi 2000b, pp. 49-52; Donadi 2007, p. 155 n. 1. La 
tesi, autorevolmente sostenuta dalla Matelli (Matelli 1988, pp. 64-77, spec. p. 66) è che il trat-
tato sia stato scritto tra il 10 a.C. – e il 10 d.C.): esso, anche a parere di chi scrive, è comunque da 
situarsi nei primi lustri dell’era volgare.
 194 Donadi 2000, p. 61.
 195 Cfr. Tommaseo 1827, p. 523 n. 1 (a proposito dello stile di Demostene).
 196 Il riferimento, ovviamente, è al IX capitolo della Poetica.
 197 E quindi, i ditirambi prediligono i nomi doppi (dipla' ojnovmata), l’epica le glosse 
(glw`ttai), la tragedia le metafore (metaforaiv), tutti i generi ciò che risulta ‘straniero’ e inusua-
le (to; xenikovvn, to; para; to; kuvrion). Cfr. Donadi 1974, Appendice, p. 127.
 198 Cfr. il cap. 7 del III libro della Retorica (Arist. Rh. 1408a 10-36). La Retorica di Aristotele è 
espressamente citata nel cap. 25: «Che questo sia vero e che io non dica niente di nuovo, lo si 
può provare dalla testimonianza di Aristotele; fra le altre cose relative all’oratoria politica nel 
terzo libro della Retorica, il Filosofo indaga sulle qualità che essa deve avere e sull’euritmia, e da 
quali elementi una qualsivoglia composizione diventi tale; in quel contesto, egli nomina i ritmi 
più adatti, dove ciascuno di essi gli paia utile, e propone dei testi a conforto della sua tesi. A parte 
la testimonianza di Aristotele, è l’esperienza stessa a insegnare che è necessario includere dei 
ritmi nella prosa qualora si voglia far fiorire la bellezza della poesia» (CV 25.14 s.).
 199 Lomiento 2004, p. 108.
 200 Lomiento 2004, p. 108 s.
 201 Lomiento 2004, p. 109.
 202 Andreatta 2007, pp. 42 s.
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 203 Lomiento 2004, qui e sopra, p. 111. Cfr. anche Page 1951, e Nasta 1975, p. 108.
 204 Lomiento 2004, p. 111 n. 49: il riferimento è al «Tieste di Ennio (fr. 300 Joc.= 191 Traglia), 
dove, privati dell’accompagnamento dell’aujlov~, i versi hanno l’aspetto di un discorso prosastico».
 205 Tessier 2011, p. 129.
 206 Tessier 2011, p. 11 (e ss.).
 207 Andreatta 2007, p. 44.
 208 Vedi supra, pp. 41 s.
 209 Si veda p. es. l’Epistola a Pompeo Gemino 2.2 (il riferimento è a Platone, che vuol rivaleg-
giare con Gorgia), quindi la Seconda epistola ad Ammeo 17.1 (relativamente agli schemata puerili 
usati da Gorgia), Tucidide 24.9 (sull’eccesso in Tucidide di figure gorgiane), Tucidide 46.2 (Tuci-
dide usa lo stile di Gorgia, piuttosto freddo e privo di gusto).
 210 Vedi supra, p. 20 e n. 68.
 211 Pettenati 1960, p. 69. Ma prima del Bembo, già Michele Psello, nel trattatello ripubbli-
cato dalla Aujac (Aujac 1975), faceva una «utilisation clandestine» del CV (Aujac 1974, p. 12).
 212 Si tenga presente che dal passo del CV (12.3) restano fuori le coppie «pingui-aride» e 
«vecchie oltramodo-nuove»: sull’argomento, cfr. Donadi 1990, p. 61 e n. 28.
 213 Cfr. Carapezza 1977, p. 20.
 214 Sull’irrazionalità dell’ascolto, c’è perfetta sintonia tra Dionigi e il Bembo: «A servare ora 
questa convenevolezza di tempo, l’orecchio più tosto, di ciascun che scrive, è bisogno che sia 
giudice, che io assegnare alcuna ferma regola vi ci possa» (Prose 2.12). Confronta il passo del 
Bembo con CV 11.8.
 215 Donadi 1999, p. 68: «Nei fatti, il ricorso a Cicerone [scil. nei rapporti ‘bello’- ‘piacere’] 
serve al Bembo sia a definire il senso ultimo del ‘bello’ dionisiano, che consiste nella sua distesa 
solennità (gravitas, appunto), sia a travestire e ad alleggerire la brutalità dell’annessione. Infatti, 
tutte le analisi del secondo libro delle Prose rispondono alle prescrizioni di Dionigi; al punto che 
la fortuna moderna del CV viene a identificarsi con quella delle Prose». L’equivoco era già stato 
notato dal Pettenati: «Nel caso nostro, la posizione che il Bembo assume, nelle Prose, verso il 
greco è nota… I greci sono citati come maestri solo in due luoghi… Del resto, esplicitamente, si 
rinvia ai latini, anche quando l’ispirazione è greca» (Pettenati 1960, p. 71).
 216 Cfr. supra, pp. 13 s. e nn. 1-7. Trattasi del cod. autografo A 11 Busta 595 K della Biblioteca 
Universitaria di Bologna. L’abbozzo di commento è contenuto ai ff. 23-25. Nessun titolo a indi-
care il contenuto delle chiose, che s’arrestano bruscamente al cap. 12, nel più vasto disegno di 
una sistematica indagine sulla retorica antica. La silloge contiene pagine su Ermogene, sulla 
Rhetorica ad Alexandrum, sul Gorgia platonico, sull’Etica Nicomachea, e, soprattutto, sul III libro 
della Retorica aristotelica. Quest'ultimo testo è stato edito da chi scrive (cfr. Donadi 1970).
 217 Sulla travagliata e complessa storia delle Giunte alle Prose del Bembo, cfr. Donadi 1991, 
pp. 70-73. Purtroppo, ci mancano le Giunte proprio al II libro, distrutte nell’incendio della casa 
del Castelvetro a Lione nel 1567. Recentemente, Matteo Motolese ha identificato la copia delle 
Prose su cui lavorava il Castelvetro: trattasi di un esemplare del fondo Palatino della Biblioteca 
Nazionale di Firenze. Trattasi di uno degli esemplari «usciti dai torchi del Torrentino tra la fine 
del 1548 e i primi del 1549, parte dunque di quella terza impressione dell’opera bembiana che 
vide la duplice cura di Carlo Gualtieruzzi e di Benedetto Varchi e su cui, come è noto, Castelve-
tro basò il suo commento alle Prose» (Motolese 2001, pp. 509 s.). «Castelvetro dovette lavorare 
sull’esemplare in questione tra il 1549 e il 1559» (Motolese 2001, pp. 512 s.).
 218 Burke 1987. 
 219 Cfr. Sertoli, Presentazione in Burke 1987, pp. 21-33, partic. p, 27; Donadi 2000b, pp. 87-89.
 220 Assunto 1984, pp. 13-60 (Dialettica [negativa] del giardino illuminista); Monk 1991, 
pp. 247-281; Bodei 2008, Parte seconda: i luoghi del sublime, pp. 75-141.
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 221 Burke 1987, Parte III, 14 (La levigatezza), p. 130.
 222 Burke 1987, Parte III, 18 (Ricapitolazione), p. 133.
 223 Che Burke abbia letto Longino, è cosa ovvia; se abbia letto il CV, o rielaborato idee circo-
lanti, è questione da definire. È probabile, a mio parere, che si sia servito proprio dell’edizione 
Sylburg 1686. Comunque, «il Perì hupsous serve solo a far coagulare una situazione, a fornire 
un concetto e un termine atti a definire un’esperienza sentita come eterogenea a quella del 
bello classico» (Sertoli, Presentazione in Burke 1987, p. 18). In quello stesso luogo, il Sertoli 
evidenzia il contributo dato da Addison alla costruzione di questa nuova sensibilità, nei suoi 
Pleasures of the Imagination, pubblicati nei nn. 411-21 dello Spectator del 1712. Non è sostenibile 
l’ipotesi formulata da Morpurgo-Tagliabue che Burke leggesse Longino attraverso Demetrio 
(cfr. Morpurgo-Tagliabue 1980, pp. 177-205; Morpurgo-Tagliabue, Introduzione, in Kant 
1989, pp. 22-27).
 224 Assunto 1984, p. 103.
 225 Per Kant il sublime nasce dalla coscienza dell’incommensurabile sproporzione tra 
l’uomo e le forze dell’universo, «ma la coscienza della sua iniziale inferiorità viene superata 
dalla sua capacità di trascendere la natura, in quanto essere razionale» (Sertoli, Presentazione 
in Burke 1987, pp. 31-33). La sconfitta dell’uomo, contro lo strapotere delle forze naturali, «si 
traduce in una esaltazione dell’io, che nella sconfitta, apparente, si sublima. L’io, che nella rifles-
sione di Burke tende a nullificarsi sotto i colpi di thanatos, in Kant si potenzia e si esalta sotto i 
colpi del destino» (Donadi 1994, pp. 224 s.; cfr. anche Bodei 2008, pp. 47-53).
 226 Bodei 2008, p. 34.
 227 Cfr. Bodei 2008, pp. 84-88.
 228 Cfr. Pinna 2007.
 229 Cfr. supra, p. 23 e n. 75.
 230 Le redazioni del CV in nostro possesso risalgono all’epoca di Areta e di Fozio.
 231 Cfr. Longo 1988, p. 41.
 232 Vedi l’introduzione di Sergio Bettini a Riegl 1953, che interagisce con Diano 1952. Cfr. 
inoltre Wickhoff 1947, con la prefazione di Carlo Anti.
 233 Cfr. La poetica dei Feaci, in Diano 1968, pp. 185-214; Diano 1956, Bettini 1956.
 234 Donadi 2000, p. 78.
 235 Trattasi di una citazione, riportata da Jean-Luc Moreau, di un articolo non facilmente 
rintracciabile del giovane Roland Barthes, allora al suo secondo ricovero al sanatorio di Saint-
Hilaire-du Touvet – siamo nel 1944 – dal titolo Réflexion sur le style de l’ Étranger, Moreau 2010, 
p. 207).
 236 Per tutta questa parte, cfr. Aujac I 1978, pp. 31-34. Cfr. anche Schenkl 1880, Rabe 1893, 
Costil 1949.
 237 Cfr. Aujac 1974, pp. 6-15.
 238 Cfr. Parlati 2003, pp. 33-45.
 239 Cfr. Aujac 1974, p. 1 n. 3, pp. 15-25; e ancora, Jacob 1910, Harlfinger-Reisch 1970.
 240 Prima della caduta di alcuni fogli, precedevano nel codice il CV.
 241 Nel 1427 Francesco Filelfo, che si trovava a Costantinopoli, usò P per copiare di sua 
mano il ms. Laurentianus 60. 18, contenente la Poetica di Aristotele, e per farsi copiare il ms. Lau-
rentianus 60. 21, contenente la sola Poetica (cfr. Chiron 1993, p. CXIII). Francesco Filelfo, eletto 
segretario del balio di Costantinopoli, rimase in quella città fino al 1427, anno in cui partì per 
Venezia, col suo prezioso carico (cfr. DBI, s.v. Francesco Filelfo, vol. 49, pp. 613-624).
 242 P fu ceduto insieme ad altri manoscritti da Giano Lascaris al cardinale Ridolfi, nipote di 
Lorenzo il Magnifico; alla sua morte, avvenuta improvvisamente nel 1550, il fratello Lorenzo, 
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suo erede, vendette la sua collezione a Pietro Strozzi, maresciallo di Francia, che, nella sua casa 
romana, aveva riunito numerose collezioni, non solo di manoscritti, ma anche d’armi e di og-
getti d’arte. La biblioteca di Pietro Strozzi non partì per la Francia nello stesso 1550 (nel 1553 Ca-
terina dei Medici sposava, quattrodicenne, Enrico II di Valois, e avrebbe portato quei codici, tra 
cui P, come parte della sua dote). Pietro Strozzi morì il 20 giugno 1558 all’assedio di Thionville, 
e Caterina de’ Medici, già regina di Francia, scrisse insistenti lettere a Laudamia Sforza, vedova 
Strozzi, per convincerla a stabilirsi in Francia, e a portare con sé la biblioteca del marito. La qual 
cosa avvenne nel 1567, e in quel giro d’anni la biblioteca fu trasferita in Francia. I libri entrarono 
nella Bibliothèque Royale solo nel 1599 (Cfr. Baladié 1975, Parlati 2003, pp. 71 s.).
 243 Contiene infatti nella prima parte, oltre il CV, Gli antichi oratori, il Dinarco, le Vite dei sofisti 
di Flavio Filostrato, cinque exphraseis di Callistrato: cfr. Aujac 1974, pp. 25-32.
 244 Il ms. risale, per la Aujac, all’inizio dell’XI sec. (Aujac 1974, p.1). Usener e Radermacher 
lo collocano nel XII sec. (U.-R. I, p. 10).
 245 Possediamo il carnet, una sorta di promemoria nel quale il Lascaris registrava i desidera-
ta e gli acquisti fatti. Gli elenchi in questione, riportati dal ms. Vaticanus Gr. 1411, sono stati editi 
da Müller 1884; ma vedi anche De Nolhac 1886.
 246 Chiron 1993, p. CXIII.
 247 Cfr. Aujac 1974, p. 32. Della tradizione indiretta, vanno ricordati Ermogene, il suo com-
mentatore Siriano, un ‘retore anonimo’ (secc. X-XI), il sofista Lacare, contemporaneo di Siriano 
(cfr. Aujac 1974, pp. 32-36, Aujac III 1981, pp. 46-48) e, infine, Michele Psello (Aujac 1975).
 248 Si tenga presente che la mano che copia la Poetica e la Retorica appartiene al primo tipo di 
scrittura, il CV è opera di altro copista (Aujac 1974, pp. 15 s.). Discorso ulteriore meriterebbe la 
disposizione dei singoli trattati all’interno di P: cfr. Rabe 1912, pp. 337 ss.; Costil 1949, pp. 8-10; 
Harlfinger-Reinsch 1970 , pp. 29 s.; Aujac 1974, pp. 16 s.; Chiron 1993, pp. CXI s.
 249 Cfr. Aujac 1974, pp. 2-5.
 250 Cfr. Aujac 1974, pp. 39-44.
 251 «D’altro canto la composizione, prendendo gli stessi nomi, fa apparire i concetti talora 
informi, poveri, dappoco, talora elevati, ricchi [kai; aJdrav: e vigorosi] e belli» (CV 4.12). Il termi-
ne aJdrov~ vale uber in Gell. 6.14, ed è evidente glossa esplicativa di uJyhlav, termine che precede 
di poco. Evidentemente il copista l’ha inserita un po’ più lontano, rispetto al giusto termine di 
riferimento.
 252 Per tutta questa parte, cfr. Aujac 1975, pp. 9-15, Aujac III, pp. 46-48.
 253 Rhetores Graeci 1508. Ricordiamo che nel 1509 uscì il secondo volume, contenente i Com-
mentari ai Progymnasmata di Aftonio, e i commentari ad Ermogene di Siriano, Sopatro, e Marcel-
lino. Cfr. Renouard 1834, pp. 54 s.
 254 Nel manoscritto, appartenente al cardinal Bessarione, si possono riconoscere tre copi-
sti, Cosmas Ieromonaco, Giorgio Trivizia, e un terzo copista, non identificato. Cfr. Mioni 1976, 
pp. 292 s.
 255 Cfr. Mioni 1968 pp. 72 s.; Mioni 1974, p. 293.
 256 Cfr. Botfield 1861, pp. 275-77, e la relativa traduzione italiana in Orlandi 1975, pp. 268 
s.; Pagliaroli 2004, pp. 242 s.
 257 Cfr. Firmin-Didot 1875, pp. 314-16; Legrand 1885, I pp. 85-87.
 258 Cfr. Geanakoplos 1967, pp. 272 s.; Sicherl 1992.
 259 Cfr. Chiron 1993, p. CXVIII, e Parlati 2003, pp. 140-143.
 260 Egli ideò e disegnò i caratteri fusi da Claude Garamond per la tipografia di Robert 
Estienne. 
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 261 Nella vasta bibliografia, cfr. p. es. Legrand 1885, I pp. CLXXV- CLXXXVI.
 262 L’Estienne non avrebbe potuto usare per la sua edizione P, che entrò a far parte della 
Bibliothèque royale solo nel 1599. Dei tre mss. esemplati dal Vergezio del CV, Nadia Parlati con-
sidera «altamente probabile» che l’Estienne si sia servito del Paris. Gr. 1797, in quanto contiene 
una omissione, registrata da U.-R., di a[rcetai… hJ pragmateiva, a conclusione del primo capitolo 
(CV 1.14), probabile espunzione dello stesso Vergezio, che forse la considerava una glossa (espun-
zione ripresa dalla Aujac). Nei Pariss. Grr. 1798 e 1799 il passo è riportato (cfr. Parlati 2003, 
pp. 143 s.).
 263 Rhys Roberts 1901, p. 211.
 264 U.-R. II, pref. di L. Radermacher, p. XIII.
 265 «It has therefore seemed better to follow the practice of Roberts and of editors before 
Usener in giving somewhat greater weight to the P – than to the F – tradition, especially when 
the former is supported by M and V, since these may provide valuable links with other sources 
of equal status that are now lost» (Usher 1985, Introduction, The text, p. IX).
 266 Aujac-Lebel 1981, p. 51.
 267 Tommaseo 1827. Da notare come il trattato Della collocazione delle parole, tradotto dal 
Tommaseo, sia preceduto nell’ordine dal trattato Del sublime, nella versione di Anton Francesco 
Gori, a dimostrare la stretta vicinanza che già il Tommaseo rilevava tra i due testi; e ancora, dalle 
Osservazioni dell’abate Batteux sull’opuscolo di Dionigi applicate alla lingua italiana. La traduzione 




Salvo esigenze di maggiore chiarezza, gli autori greci sono citati secondo il LSJ, gli autori lat-
ini secondo il TLL; i titoli delle riviste di settore antichistico sono abbreviati secondo le sigle 
dell’Année Philologique (vd. Sigle).
I
EDIZIONI E TRADUZIONI DEL CV
Rhetores Graeci in hoc Volumine habentur hi: Aphthonii Sophistae Progymnasmata. Hermogenis ars 
Rhetorica. Aristotelis Rhetoricorum ad Theodecten libri tres. Eiusdem Rhetorice ad Alexandrum. 
Eiusdem ars Poetica. Sopatri Rhetoris quaestiones de comp[on]endis declamationibus in causis 
praecipue iudicialibus. Cyri Sophistae differentiae statuum. Dionysii Alicarnasei ars Rhetorica. 
Demetrii Phalerei de interpretatione. Alexandri Sophistae de figuris sensus & dictionis. Adnotationes 
innominati de figuris Rhetoricis. Menandri Rhetoris divisio causarum in genere demonstrativo. 
Aristeidis de civili oratione. Eiusdem de simplici oratione. Apsinis de arte Rhetorica praecepta, 
Minuciani de argumentis Venetiis, apud Aldum Manutium et Andream Torresanum, November 1508 
[Editio princeps]. (Rhetores Graeci 1508).
Sylburg, F.,  Dionusivou ... ta; euJriskovmena iJstorikav te kai rJhtorika; suggravmmata. Dionysii 
scripta quae extant, omnia et historica et rhetorica...emendata, cum Latina versione ad Graeci 
exemplaris fidem denuo collata ... Addita fragmenta quaedam cum Glareani chronologi a... additae 
etiam notae ... Opera et studio F.S., I-II, Gr. et Lat., Francfurti, apud heredes Andreae Wecheli, 
1586 (Sylburg 1586).
Upton, J.,  Dionusivou ∆Alikarnassevw~ peri sunqevsew~ ojnomavtwn. Dionysii... de structura orationis 
liber. Ex recensione J. U., cum notis integris F. Sylburgii, his accesserunt S. Bircovii exempla 
Latina, Londini, Impensis S. Smith, B. Walford, & T. Newborough., 1702 [ristt. 1728, 1747] 
(Upton 1702).
Reiske, J.J., Dionysii Halicarnassensis Opera omnia Graece et Latine. Cum annotationibus Henr. 
Stephani, Fr. Sylburgii, Franc. Porti, Isaaci Casauboni, Fulvii Ursini, Henr. Valesii, Io. Hudsoni ed. J. J. 
R., I-VI, Lipsiae, in libraria Weidmannia, 1774-1777 [il CV nel vol. V] (Reiske 1774-1777).
Dionysii Halicarnassensis de Compositione verborum liber graece et latine: Cum priorum editorum 
suisque annotationibus edidit G.H. Schaefer, Lipsiae, Weidmann, 1808 (Schaefer 1808).
Goeller, F., Dionysii Halicarnassensis De compositione verborum Liber. E copiis bibli. reg. Monacensis 
emendatius edidit F.G., Jenae, sumptibus F. Frommanni, 1815 (Goeller 1815).
Tommaseo, N., Opuscoli di Dionigi d’Alicarnasso, Milano, Sonzogno, 1827 (Tommaseo 1827).
Hanow, F., Dionysii Halicarnassensis De compositione verborum libri epitome: e germanicis exemplis 
edidit F. H., Lipsiae, Teubner, 1868 (Hanow 1868).
Dionysii Halicarnasei quae extant, VI, edd. H. Usener et L. Radermacher, vol. I, Lipsiae, Teubner, 
1899; vol. II, Lipsiae, Teubner, 1904 (Usener & Radermacher 1904 = U.-R.).
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II
EDIZIONI E TRADUZIONI DI RIFERIMENTO
DEGLI AUTORI CITATI
Alceo
 Sappho et Alcaeus, Fragmenta ed. E.M. Voigt, Amsterdam, Athenaeum-Polak & van Gennep, 
1971 (Voigt 1971).
 Alceo, Frammenti, a cura di A. Porro, Firenze, Giunti, 1996 (Porro 1996).
Alcidamante 
 Alcidamante, Orazioni e frammenti, ed. G. Avezzù, Roma, L’Erma di Bretschneider, 1982 
(Avezzù 1982).
Alcmane
 (ed. in PMG) 
 Alcman ed. C. Calame, Roma, Edizioni dell’Ateneo, 1983 (Calame 1983).
Anacreonte 
 (ed. in PMG)
 Anacreon ed. B. Gentili, Roma, Edizioni dell’Ateneo, 1958 (Gentili 1958).
Analecta Alexandrina
 Analecta Alexandrina sive Commentationes de Euphorione Chalcidensi, Rhiano Cretensi, Alexandro 




 Antiphon, Orationes et fragmenta, post. F. Blass edidit T. Thalheim, Lipsae, Teubner, 1914 
(Thalheim 1914).
Antimaco di Colofone 
 Matthews, V.J., Antimachus of Colophon, Text and Commentary, Leiden, Brill, 1996 (Matthews 
1996).
Apollonio Discolo 
(ed. in GG II)
 Lallot, J., Apollonius Dyscole, De la construction, I: introduction, texte et traduction; II: notes et index, 
Paris, Vrin, 1997 (Lallot 1997).
Archiloco 
 Iambi et Elegi ante Alexandrum cantati, I-II, ed. M.L. West, Oxford, Clarendon Press, 19892 
(West 1989).
Aristarco di Samotracia
 Lehrs, K., Aristarchs homerische Textkritik, Leipzig, Hirzel, 18652 [rist. Hildesheim, Olms 1964] 
(Lehrs 1865).
Aristofane
 Aristofane, Le Nuvole, a cura di F. Turato, Venezia, Marsilio, 1995 (Turato 1995).
Aristofane di Bisanzio
 Aristophanis Byzantii fragmenta ed. W.J. Slater, Berlin/NewYork, de Gruyter, 1986 (Slater 
1986).
Aristide Quintiliano
Aristidis Quintiliani de musica libri tres ed. R.P. Winnington-Ingram, Leipzig, Teubner, 1963 
(Winnington-Ingram 1963).
 Aristide Quintiliano, Sulla Musica, Versione e Note a cura di G. Moretti, Bari, Levante, 2010 
(Moretti 2010).
Aristosseno
Aristosseno, L’armonica, a cura di R. Da Rios, Roma, Ist. Poligrafico dello Stato, 1954 (Da Rios 
1954).
Aristoxenus, Elementa Rhythmica. The Fragment of Book II and the Additional Evidence for 
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1 Dw`rovn toi kai; eJgwv, tevknon fivle, tou`to divdwmi, kaqavper hJ par∆ ÔOmhvrw/ 
fhsi;n ÔElevnh xenivzousa to;n Thlevmacon, prwvthn hJmevran a[gonti tauth-
ni; genevqlion, ajf∆ ou| paragevgona~ eij~ ajndro;~ hJlikivan, kai; timiwtavthn 
eJortw`n ejmoiv: 2 plh;n ou[te ceirw`n dhmiouvrghma pevmpw soi tw`n eJmw`n, wJ~ 
ejkeivnh e[fh didou`sa tw`/ meirakivw/ to;n pevplon, ou[t∆ eij~ gavmou movnon w{ran, 
kai; gameth`~ cavrin eu[qeton, 3 ajlla; poivhma me;n kai; gevnnhma paideiva~ 
kai; yuch`~ th`~ ejmh`~, kth`ma de; soi; to; aujto; kai; crh`ma pro;~ aJpavsa~ ta;~ 
ejn tw`/ bivw/ creiva~ oJpovsai givnontai dia; lovgwn wjfevlimon, ajnagkaiovtaton 
aJpavntwn crhmavtwn, ei[ ti kajgw; tugcavnw tw`n deovntwn fronw`n, a{pasi me;n 
oJmoivw~ toi`~ ajskou`si tou;~ politikou;~ lovgou~, ejn h|Û pot∆ a]n hJlikiva/ te kai; 
e{xei tugcavnwsin o[nte~, 4 mavlista de; toi`~ meirakivoi~ te kai; newsti; tou` 
maqhvmato~ aJptomevnoi~ uJmi`n, w\ ÔRou`fe Metivlie, patro;~ ajgaqou` kajmoi; 
timiwtavtou fivlwn.
5 Ditth`~ ga;r ou[sh~ ajskhvsew~ peri; pavnta~ wJ~ eijpei`n tou;~ lovgou~, th`~ 
peri; ta; nohvmata kai; th`~ peri; ta; ojnovmata, w|n hJ me;n tou` pragmatikou` 
tovpou ma`llon ejfavptesqai dovxeien a[n, hJ de; tou` lektikou`, kai; pavntwn 
o{soi tou` levgein eu\ stocavzontai peri; ajmfotevra~ ta;~ qewriva~ tou` lovgou 
tauvta~ spoudazovntwn ejx i[sou, 6 hJ me;n ejpi; ta; pravgmata kai; th;n ejn 
touvtoi~ frovnhsin a[gousa hJma`~ ejpisthvmh bradei`av ejsti kai; caleph; nevoi~, 
ma`llon de; ajduvnato~ eij~ ajgeneivwn h] meirakivwn pesei`n hJlikivan: ajkma-
zouvsh~ ga;r h[dh sunevsew~ ªejstiº kai; kekosmhmevnh~ hJlikiva~ hJ touvtwn 
gnw`siv~ ejstin oijkeiotevra, pollh`Ê me;n iJstoriva/ lovgwn te kai; e[rgwn, pollh`Ê 
de; peivra/ kai; sumfora`/ paqw`n oijkeivwn te kai; ajllotrivwn sunauxanomevnh. 7 
To; de; peri; ta;~ levxei~ filovkalon kai; tai`~ nearai`~ pevfuke sunanqei`n hJli-
kivai~. ∆Eptovhtai ga;r a{pasa nevou yuch; peri; to;n th`~ eJrmhneiva~ wJrai>smovn, 
ajlovgou~ tina;~ kai; w{sper ejnqousiwvdei~ lambavnousa oJrmav~: 8 oi|~ pollh`~ 
pavnu kai; e[mfrono~ dei` th`~ prwvth~ ejpistasiva~ te kai; ajgwgh`~, eij mevl-
lousi mh; pa`n o{ ti ken ejp∆ ajkairivman glw`ssan e[po~ e[lqhÊ levgein mhd∆ eijkh`Ê 
sunqhvsein ta; prostucovnta ajllhvloi~, ajll∆ ejklogh`Ê te crhvsasqai kaqarw`n 
a{ma kai; gennaivwn ojnomavtwn kai; sunqevsei tau`ta kosmhvsein memigmevnon 
ejcouvshÊ tw`/ semnw`/ to; hJduv.
9 Eij~ dh; tou`to to; mevro~, o} dei` prw`ton nevoi~ ajskei`sqai, sumbavllomaiv 
soi mevlo~ eij~ e[rwta th;n peri; th`~ sunqevsew~ tw`n ojnomavtwn pragmateivan, 
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I
1 Un dono anch’io ti faccio, figlio caro, eccolo1 – come dice l’Elena di Omero, of-
frendo i doni dell’ospitalità a Telemaco – in questo anniversario, che tu celebri 
oggi, e che rappresenta il primo giorno del tuo ingresso nell’età adulta, per me 
la più preziosa delle feste; 2 con la sola differenza che non ti invio né un’opera 
delle mie mani, come Elena disse offrendo al giovinetto il peplo, né tantomeno 
un dono conveniente al giorno felice delle nozze e grazioso omaggio per la sposa, 
3 ma l’opera e il frutto della mia cultura e dell’animo mio; patrimonio per te que-
sto, e capitale utile per tutte le necessità della vita che si risolvono con la parola, il 
più necessario certo di tutti i beni in nostro possesso (se anch’io colgo in qualche 
modo l’essenziale), per tutti coloro indistintamente che praticano l’eloquenza 
pubblica2 – di qualunque età e condizione essi siano – 4 ma in modo particolare 
per i giovinetti e per chi da poco ne ha intrapreso lo studio come te, Rufo Metilio3, 
figlio di un nobile padre che è per me il più prezioso degli amici4. 
5 Risultano due, per dirla così, le pratiche relative ad ogni forma di eloquenza: 
la prima riguarda le idee, la seconda, le parole; e di queste, l’una sembrerebbe 
piuttosto in correlazione con le cose, l’altra, con l’espressione5; e poiché tutti co-
loro che mirano a ben parlare distribuiscono egualmente la loro applicazione sui 
due campi di studio6, 6 la scienza per acquisire la padronanza dei fatti e la con-
sapevolezza del loro senso procede lenta e faticosa per chi è giovane, o meglio, 
è inaccessibile nell’età di sbarbatelli o giovinetti che siano; ma con il maturarsi 
della comprensione e con l’età che si arricchisce di doni7, la loro conoscenza si fa 
più famigliare, accresciuta da un’approfondita ricerca storico-letteraria, da una 
grande esperienza e dal coinvolgimento in accadimenti a noi vicini o che ci sono 
estranei. 7 Al contrario, l’amore per un bel modo di esprimersi naturalmente fio-
risce anche con la giovane età. Infatti, il cuore di ogni giovane è messo sottoso-
pra8 quando ha a che fare con lo splendore dell’espressione, e va incontro a slanci 
irrazionali e quasi ispirati; 8 ed è questo il momento in cui essi hanno bisogno di 
una prima guida e di una linea di condotta del tutto solida e prudente, se non si 
vuole che dicano tutto quel che vien loro inopportunamente alle labbra9 né che met-
tano insieme senza proposito parole a casaccio, ma che le scelgano e le usino in 
base alla loro purezza e alla loro nobiltà, ordinandole fra loro in una composizio-
ne che mescoli nobiltà e piacevolezza10. 
9 Con questo obiettivo, col quale i giovani devono prima di tutto far pratica, 
ti offro un canto quale pegno d’amore11: ed è quest’opera Sulla composizione delle paro-
le12; pochi degli antichi ci hanno pensato, di quelli che hanno scritto manuali di 
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ojlivgoi~ me;n ejpi; nou`n ejlqou`san o{soi tw`n ajrcaivwn rJhtorika;~ h] kai; lekti-
ka;~ sunevgrayan tevcna~, oujdeni; d∆ ajkribw`~ oujd∆ ajpocrwvntw~ mevcri tou` 
parovnto~ ejxeirgasmevnhn, wJ~ ejgw; peivqomai. 10 ∆Ea;n d∆ ejggevnhtaiv moi 
scolhv, kai; peri; th`~ ejklogh`~ tw`n ojnomavtwn eJtevran ejxoivsw soi grafhvn, 
i{na to;n lektiko;n tovpon teleivw~ ejxeirgasmevnon e[chÊ~. 11 ∆Ekeivnhn me;n ou\n 
th;n pragmateivan eij~ nevwta pavlin w{rai~ tai`~ aujtai`~ prosdevcou, qew`n 
hJma`~ fulattovntwn ajsinei`~ te kai; ajnovsou~, eij dhv pote hJmi`n a[ra touvtou 
pevprwtai bebaivw~ tucei`n. Nuni; de; h}n to; daimovnion ejpi; nou`n h[gagev moi 
pragmateivan devcou.
12 Kefavlaia d∆ aujth`~ ejstin a} provkeitaiv moi dei`xai tau`ta, tiv~ te 
ejsti;n hJ th`~ sunqevsew~ fuvsi~ kai; tivna ijscu;n e[cei, kai; tivnwn stocavzetai 
kai; pw`~ aujtw`n tugcavnei, kai; tivne~ aiJ genikwvtatai aujth`~ eijsi diaforai; 
kai; tiv~ eJkavsth~ carakth;r kai; poivan krativsthn aujtw`n peivqomai, 13 
kai; e[ti pro;~ touvtoi~, tiv pot∆ ejsti; to; poihtiko;n ejkei`no kai; eu[glwsson 
kai; melicro;n ejn tai`~ ajkoai`~, o} pevfuke th`Ê sunqevsei th`~ pezh`~ levxew~ 
parakolouqei`n, poihtikh`~ te kataskeuh`~ to;n ajpoivhton ejkmimoumevnh~ 
lovgon kai; sfovdra ejn th`Ê mimhvsei katorqouvsh~ aujtou` ãtivÃ to; kravto~ kai; 
dia; poiva~ a]n ejpithdeuvsew~ gevnoito eJkavteron aujtw`n.
14 Toiauti; me;n dhv tinav ejstin wJ~ tuvpw/ perilabei`n uJpe;r w|n mevllw 
levgein. ª“Arcetai de; e[nqen hJ pragmateiva.º
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retorica o di stile13; nessuno, poi, fino ad oggi, ha sviscerato il problema in modo 
puntuale ed esaustivo, almeno credo. 10 Se ne avrò il tempo, ti darò anche un 
secondo scritto, Sulla selezione delle parole14: perché tu abbia a disposizione una 
trattazione esaustiva sullo stile. 11 Quel lavoro aspettalo per l’anno prossimo, 
nella stessa stagione, se agli dei piace conservarci senza affanni e senza mali e se 
il destino, per giunta, vuole fermamente che noi raggiungiamo il nostro scopo. 
Nel frattempo, accetta l’opera che il mio ingegno ha ispirato15. 
12 I punti principali16 che voglio spiegare sono questi: quale sia la natura della 
composizione e quale forza essa abbia; a quali obiettivi essa miri e come li otten-
ga; quali ne siano le varietà fondamentali, quale il carattere specifico di ciascu-
na di esse; quale sia, secondo me, la migliore17, 13 e ancora, oltre a questo, dovrò 
spiegarmi cosa sia mai quel che di poetico, bello a dirsi e mielato all’orecchio, che 
per natura s’accompagna alla prosa grazie alla composizione; e viceversa, se la 
lingua poetica imita fedelmente il discorso non poetico, e nell’imitazione riesce 
poi bene, mi domanderò che potere sia il suo, e da quale artificio abbiano origine 
l’uno e l’altro risultato. 
14 Queste sono a un dipresso, per prenderla sulle generali, le cose di cui mi 
accingo a parlare18.
NOTE AL CAPITOLO I
[Dedica a Rufo Metilio. Piano di lavoro]
 1 Cfr. Hom. Od. 15.125-27. La citazione del passo omerico, fatto salvo il primo verso, è com-
pendiaria e adattata al discorso e all’occasione. La dedica si apre con uno sfoggio di virtuosismo 
retorico – citazioni omeriche, antitesi logiche (infanzia vs età adulta, abilità manuale vs inge-
gno) e sintattiche ou[te ... kaiv / ajlla; ... kaiv, de; ... kaiv, coppie paronomastiche in perfetto stile 
gorgiano (poivhma ... gevnnhma / kth`ma … crh`ma) e ricerca dell’euritmia. Per il binomio kth`ma … 
crh`ma – il primo propriamente è ciò che si possiede ed è fonte di ricchezza, il secondo denota 
la ricchezza in denaro, cfr. anche Isoc. 1.28 e, sul versante latino, Cic. ad Fam. 7.29 (mancipium … 
fructus); Lucr. 3.971 (mancipium … usus). Una citazione omerica (Il. 11.514) e una dedica a Rufo si 
trovano anche a conclusione dell’opera (CV 26.17).
 2 In greco politikoi; lovgoi: cfr. CV 22.7, dove Dionigi distingue tre generi di scrittura: 
poesia, storia, eloquenza pubblica. Secondo il modello pedagogico ‘tradizionale’, di stampo iso-
crateo, fatto proprio dalla classe dirigente romana, la formazione retorica non è mero segno 
distintivo di un uomo di elevata cultura (come ritiene Aujac  1978, p. 175-6), ma si esplica emi-
nentemente nello spazio civile e politico: cfr. Schultze 1986, pp. 122 ss.; Giua 1998, pp. 882-89; 
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Luzzatto 1998, pp. 487-502. Per Dionigi, come per Isocrate, la retorica è l’arte del parlare in 
pubblico in modo appropriato ed efficace di temi civili, etici, filosofici, giuridici, storici (cfr. 
Isoc. 12.10-14, 13.19-21, 15.46-50, 256), un’arte che si esplica in ogni genere di pubbliche relazio-
ni, non solo nell’oratoria assembleare o forense (cfr. CV 26.7; D.H. Lys. 1.1, Isocr. 4.2, Dem. 15.2, 
23.10 ecc.). Secondo una felice definizione, attribuita in passato allo stesso Dionigi, «la retorica 
è la capacità di comporre ad arte un discorso persuasivo in contesto politico, ed ha per fine il 
parlare bene» (cfr. Doxopat. VI p. 17.9 Walz = D.H. Imit. fr. 1 p. 197 U.-R.). «L’antico ideale isocra-
teo si trasforma nell’eclettismo di alto livello che Dionigi chiama filovsofo~ rJhtorikhv (Isocr. 
4.3, Pomp. 6.5)»: Luzzatto 1998, p. 501. Sulla matrice isocratea della concezione dionisiana di 
retorica cfr. Hidber 1996, pp. 44-56, Walker 1998, pp. 581-601.
 3 Rufo Metilio (la lezione Metivlie dei codd. P e F, in quanto nome documentato di una 
gens romana, è più probabile della variante Melivtie dell’epitome E) è forse da identificarsi con 
Marco Rufo Metilio, proconsole della provincia d’Acaia sotto Augusto (I.G. III 874): alle riserve 
di Stein 1931 ha replicato con argomentazioni a favore Borwersock 1965, p. 132. Era invalso 
l’uso di dedicare libri o epigrammi in occasione di un genetliaco: cfr. AP 6.321 (Leonida Ales-
sandrino), 9.93 (Antipatro di Tessalonica). In questo caso, per di più, il trattato è destinato ad 
integrare l’insegnamento di Dionigi (cfr. infra, CV 20.23). Il passaggio dall’adolescenza all’età 
adulta avveniva presso i Romani intorno ai 16-17 anni ed era segnato dalla vestizione con la toga 
virilis e dal taglio della barba.
 4 L’espressione ridondante «figlio d’un nobile padre» riecheggia una formula omerica: 
cfr. Il. 14.113; 21.109; Od. 21.335.
 5 La questione del rapporto tra noei`n e levgein – tra il pensiero e la parola, attraverso la 
quale il pensiero si esprime –, aperta da Parmenide (VS 28 B 6) e affrontata, con prospettive 
diverse e soluzioni spesso opposte, in tutta la storia della filosofia antica (cfr. Calboli 1992, 
1372-99), investe anche l’insegnamento della retorica. Nella cultura romana, il superamento 
del modello tradizionale, che affermava la netta prevalenza del contenuto sulla forma (cfr. Cato, 
fr. 15 Jordan: rem tene, verba sequentur; Cic. de orat. 3.19 e 142), è all’epoca di Dionigi un fatto or-
mai acquisito. Ciò non significa che l’autore si interessi esclusivamente all’aspetto formale del 
discorso, o addirittura ai valori fonici della parola, come sostiene ad esempio Scaglione 1972, 
p. 58. Al contrario, nel CV il rapporto tra il significante e il significato è costante e sempre sotteso 
alla trattazione: cfr.  de Jonge 2008, pp. 53-59. Per la coppia di termini nohvmata ‘idee, concetti’ e 
ojnovmata ‘nomi’, più volte ricorrente negli scritti dionisiani (cfr. CV 3.1, 4.12, 25.31; Dem. 18, 21, 36, 
44, 51, 55; Amm. 2.50; Imit. 2.5 p. 33 Aujac), si vedano anche Xen. Cyn. 13. 6; Arist. Interpr. 16a 13 s.; 
Chrysipp. fr. 168, SVF II 48). Le espressioni pragmatiko;~ e lektiko;~ tovpo~ assumono solo negli 
scritti letterari di Dionigi la funzione specifica di definire la bipolarità contenuto-forma espres-
siva: cfr. D.H. Dem. 51, Thuc. 1, 25, 26, 34, 47; Imit. 3.1 p. 35 Aujac; Pomp. 2.13, 3.15, 4.1, 6.8. Il prag-
matiko;~ tovpo~ attiene alla scelta e all’organizzazione dei contenuti del discorso (pravgmata) e 
si articola, secondo i dettami della retorica post-aristotelica, in eu{resi~ e krivsi~ (reperimento e 
scelta degli argomenti più efficaci) e oijkonomiva (la loro sistemazione in un ordine sequenziale) 
- oijkonomiva rimanda, a sua volta, anche alle sezioni di un discorso, esordio, narrazione, prova, 
epilogo. Il lektiko;~ tovpo~ concerne i procedimenti fondamentali di rielaborazione della forma 
espressiva (levxi~): la scelta (ejkloghv) e la combinazione (suvnqesi~) delle parole: cfr. Sacks 1983, 
pp. 65-87; viene qui invece derubricata la distinzione tra oratoria deliberativa e giudiziale, re-
lativa ai fatti (pragmatikhv), e oratoria epidittica, improntata all’elogio di virtù e al biasimo di 
vizi, secondo un modello che Quintiliano, inst. 3.7.1, ascrive ad Aristotele (cfr. Rh. 1.1358a 36-b8) 
e a Teofrasto (cfr. frr. 671 e 693 Fortenbaugh): cfr. Geigenmueller 1908, p. 11.
 6 Il nome greco è qewriva e il suo spettro semantico è assai vasto (‘studio’, ‘indagine’, 
‘riflessione’ ecc.), anche solo all’interno del CV (cfr. e.g. 4.20, 4.23, 5.10, 5.11, 7.1, 8.1 ecc.). Rhys 
Roberts 1910, p. 303, lo traduce variamente con «investigation, speculation, rule», senza di-
stinguerlo dal derivato, altrettanto ricorrente qewvrhma (vd. CV 2.6, 4.6, 4.22 ecc.), che esprime 
piuttosto l’oggetto o il risultato del qewrei`n: così intende anche Calvani Mariotti 1995, pp. 
163-64, n. 4. Va precisato che nei retori più tardi sono dette qewrivai le institutiones rhetoricae 
(così e.g. in Ermogene di Tarso, retore del II d.C., nel trattato Sulle forme stilistiche, Id. 1.1, p. 217.5 
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Rabe), mentre qewvrhma assume l’accezione specifica di praeceptum artis (cfr. Hermog. St. 3, p. 
45.17 Rabe): cfr. Ernesti 1795, p. 157.
 7 La tradizione manoscritta si divide in due varianti: kekosmhmevnh~ del cod. P, qui adot-
tata (‘che si arricchisce di doni’), e poliai`~ (‘canuti’, scil. trixiv ‘barba e capelli’) kathrtumevnh~ ‘di-
sciplinata dalla canizie’ del cod. F. La prima parrebbe preferibile, perché riallacciandosi all’enun-
ciato precedente, lo rafforza e lo amplifica; resta comunque suggestiva l’immagine introdotta 
dalla seconda lezione, adottata da Usener-Radermacher, da Rhys Roberts e quindi da Usher.
 8 Il verbo ptoei`n ricorre nella lingua poetica e successivamente anche in prosa sia con 
connotazione erotica – da Saffo ed Alceo (cfr. Saph. frr. 22.13-14 e 31.6 Voigt; Alc. fr. 283.3 Voigt), 
attraverso i tragici (cfr. Eur. IA. 586) fino agli Alessandrini (cfr. A.R. 1.1232; Call. Dian. 191) e Lu-
ciano, Am. 5 e 23 – sia in senso non precipuamente erotico: cfr. Hom. Od. 22.298 (per lo sconvol-
gimento prodotto da Atena sui Proci); Hes. Op. 447 (per il turbamento che distrae i giovani dal 
lavoro), e più tardi Aesch. Ch. 535; Plat. Phaed. 68c, 108b, Rsp. 439d. L’impiego in questo caso sem-
bra alludere a quel celebre detto eracliteo a proposito dello sciocco che si lascia impressionare 
(ptoei'sqai) da qualsiasi discorso (cfr. Heracl. VS 22 B 87), citato ben due volte da Plutarco, pro-
prio in relazione alla fragilità delle giovani menti (cfr. Plut. Mor. 28d, 41a), ma non si può certo 
escludere un richiamo al tema erotico, come se Dionigi volesse stabilire un implicito paragone 
tra la seduzione d’amore e il fascino che la parola ornata esercita, specialmente sui giovani (cfr. 
Petron. 4). In questo senso assume un particolare significato anche l’uso del termine wJrai>smov~, 
che è nello stesso tempo ricercatezza stilistica (cfr. Geigenmueller 1908, p. 51) e fiorente bellez-
za di giovani in armi (cfr. Plu. Pomp. 69, Agis 4). Sulla valenza psicagogica della parola, un tema 
che più volte affiora nello scritto dionisiano (cfr. e.g. CV 3.9, 11.11, 12.8), cfr. de Jonge 2008, pp. 
332-40.
 9 PMG 1020. L’espressione è proverbiale per gli sciocchi: cfr. Str. 1.2.14; Luc. Hist.Conscr. 32; 
Ath. 5.217c.
 10 Da notare che Dionigi, pur riconoscendo la complementarietà dei due elementi dello 
stile (levxi~), scelta e collocazione delle parole nella frase (ejklogh; kai; suvnqesi~ tw`n ojnomavtwn), 
non esita ad accordare il primato alla suvnqesi~: cfr. e.g. CV 2.8, 3.9, 25.8 e le osservazioni a questo 
proposito di Donadi 2000, pp. 23-37. Sul valore della suvnqesi~ in autori precedenti a Dionigi, 
tra cui specialmente Aristone di Chio, Cratete di Mallo, Filodemo, cfr. Ardizzoni 1953, pp. 69-
78; Scaglione 1972. ‘Nobiltà’ (to; semnovn) e ‘piacevolezza’ (to; hJduv) sono qui presentate come 
virtù della prosa: il modello di riferimento è in questo caso Teofrasto (cfr. fr. 691 Fortenbaugh, 
in D.H. Is. 3), citato espressamente in CV 16.16, e non Aristotele, che ascrive le virtù di ‘nobiltà’ 
e ‘piacevolezza’ al dominio della poesia: cfr. Rh. 3.1404b1-12. Sull’impiego dei vocaboli semnov~, 
semnovth~ e semnologiva negli scritti retorici di Dionigi cfr. Geigenmueller 1908, pp. 34, 56. 
Per l’influenza di Teofrasto sulla stilistica dionisiana cfr. Bonner 1939, pp. 16-19; 251-67; Grube 
1952, pp. 251-67; Fortenbaugh 2005, pp. 14-17.
 11 Cfr. Philox. Cyth. PMG 833. L’attribuzione a Filosseno di Citera è desunta da Ateneo, che 
riporta il verso a 15.692d, e, con una variante, a 6.271b. Sulla scorta delle due citazioni di Ate-
neo gli editori di Dionigi accolgono concordemente la congettura di Schmidt 1845, pp. 57-58, 
mevlo~ ‘canto’, in luogo della lezione tràdita mevro~ ‘parte’, ‘quota’, che insieme al precedente verbo 
sumbavllesqai rievoca la consuetudine del banchetto a scotto (e[rano~), a cui ciascun parteci-
pante contribuiva con denaro o pietanze, ma anche con discorsi dotti o battute di spirito; per un 
analogo uso metaforico, cfr. Plat. Lg. 836d e soprattutto Smp. 185c «Questo è il contributo che ti 
dovevo (tau'tav soi … sumbavllomai) su Amore».
 12 Il titolo del trattato peri; sunqevsew~ ojnomavtwn viene qui tradotto con il discutibile calco 
in lingua italiana della tradizionale titolazione latina de compositione verborum unicamente per 
dare rilievo al confronto con l’espressione parallela peri; ejklogh'~ ojnomavtwn che segue a breve 
distanza. Poco chiara e fuorviante per un lettore di oggi è la soluzione adottata dal Tommaseo 
«La collocazione dei nomi», né del tutto convincente è «La disposizione delle parole», una tra-
duzione che oggi gode di un discreto successo (cfr. e.g. Calcante 2005, p. 62). Se nella linguistica 
attuale ‘disposizione’ rimanda alla sintassi, alla fisiologia, alla mise en oeuvre delle parole nella 
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frase, ben altra caratura ha questo termine nella retorica antica: ‘disposizione’ (in greco tavxi~ e 
in latino dispositio) rinvia alla distribuzione ordinata dei temi o degli elementi nel discorso, non 
a quell’operazione di assemblaggio in cui le parti del discorso sono tra loro connesse, per senso, 
per suono o per ritmo; a questa Dionigi dà il nome di suvnqesi~ (cfr. CV 2.1): «Le terme reçoit dès 
lors une acception technique assez marquée pour être utilisé par Denys d’Halicarnasse dans 
la désignation de son traité de stylistique: la súnthesis onomáton, ce sont désormais aussi bien l’a-
gencement phonétique et rhythmique des syllabes composant les mots que la combinaison des mots et 
des énoncés produisant un développement argumenté» (cfr. Calame 2011). Lo stesso Calame ricorda 
peraltro che i poeti Alceo (fr. 204.6 Voigt) e Pindaro (O. 3.8) chiamavano tavxi~ il processo di 
costruzione architettonica di cui il poema era il prodotto artigianale: ma ciò avveniva prima 
della nascita della retorica codificata. Negli scritti tecnico-scientifici è l’autore stesso a suggerire 
nell’esordio il titolo dell’opera, definendo con precisione oggetto e scopo della sua indagine (ivi, 
ai §§ 12-13), rivendicando originalità e pregi del suo contributo e distribuendo elogi o critiche ai 
precedessori (ivi, al § 9): si vedano, ad esempio, gli incipit della Poetica e della Retorica di Aristote-
le. Su questo cfr. Donadi 2000, pp. 16-17, 23-24.
 13 Dionigi distingue i manuali di retorica (rJhtorikai; tevcnai: così a partire da Aristote-
le; in precedenza la precettistica retorica era etichettata come tevcnai tw'n lovgwn: cfr. Arist. Rh. 
1.1354a 12) dai manuali di stilistica (lektikai; tevcnai): i primi trattano, oltre che degli ornamen-
ti del discorso, anche delle forme di argomentazione (pivstei~) e della disposizione delle parti 
dell’orazione (tavxi~). Tra questi possiamo annoverare, ad esempio, oltre alla Retorica di Aristo-
tele, la Rhetorica ad Herennium e la trattatistica retorica di Cicerone. I manuali di stilistica, tra i 
quali lo scritto Del sublime, limitano il loro campo d’indagine agli elementi dello stile (levxi~), 
ovvero alla scelta e alla combinazione delle parole, ed ai loro effetti psicagogici.
 14 Lo scritto menzionato non ci è pervenuto, né si sa per certo se Dionigi abbia dato corso 
al suo progetto; cfr. infra, CV 8.2. Altri esempi di autocitazione di opere che non ci sono giunte 
si trovano nella Retorica di Aristotele, Rh. 1.1356b 20 (per i Metodici, opera citata dallo stesso Dio-
nigi, Amm. 1.6, e da Diogene Laerzio, 5.24); cfr. anche A.D. 1.41 (p. 37.9 Uhlig, per il trattato Sui 
generi); Aristid.Quint. 2.10 (p. 74.8-9 W.-I., per lo scritto Sulla poetica).
 15 In greco to; daimovnion (cfr. D.H. Dem. 58), da intendersi nel senso socratico di ‘voce inte-
riore’ e ‘fonte di ispirazione’: cfr. Plat. Apol. 31c, 40a.
 16 Il vocabolo greco, kefavlaion, si riferisce agli argomenti principali svolti nel trattato: 
corrisponde grosso modo al ‘capitolo’: cfr. anche Ps.-D.H. Rh.10.5.
 17 Cfr. CV 24.1 s.
 18 Nella chiusa del capitolo primo la più parte dei mss. e delle edizioni moderne – con 
l’eccezione di Aujac-Lebel, su cui si fonda la presente traduzione – reca la formula (una glos-
sa?) a[rcetai de; e[nqen hJ pragmateiva «Da qui ha inizio la trattazione», omessa nel Parisinus Gr. 
1797, vergato dall’insigne calligrafo Angelo Vergezio e utilizzato per l’edizione a stampa di Ro-





1 ÔH suvnqesiv~ ejstin, w{sper kai; aujto; dhloi` tou[noma, poiav ti~ qevsi~ 
par∆ a[llhla tw`n tou` lovgou morivwn, a} dh; kai; stoicei`av tine~ th`~ levxew~ 
kalou`sin.
Tau`ta de; Qeodevkth~ me;n kai; ∆Aristotevlh~ kai; oiJ kat∆ ejkeivnou~ fi-
losofhvsante~ tou;~ crovnou~ a[cri triw`n prohvgagon, ojnovmata kai; rJhvmata 
kai; sundevsmou~ prw`ta mevrh th`~ levxew~ poiou`nte~. 2 OiJ de; met∆ aujtou;~ 
genovmenoi, kai; mavlista oiJ th`~ Stwikh`~ aiJrevsew~ hJgemovne~, e{w~ tettavrwn 
proujbivbasan, cwrivsante~ ajpo; tw`n sundevsmwn ta; a[rqra. Ei\q∆ oiJ metage-
nevsteroi ta; proshgorika; dielovnte~ ajpo; tw`n ojnomatikw`n pevnte ajpefhvnan-
to ta; prw`ta mevrh.  {Eteroi de; kai; ta;~ ajntonomasiva~ ajpozeuvxante~ ajpo; 
tw`n ojnomavtwn e{kton stoicei`on tou`t∆ ejpoivhsan. 3 Oi} de; kai; ta; ejpirrhvma-
ta diei`lon ajpo; tw`n rJhmavtwn kai; ta;~ proqevsei~ ajpo; tw`n sundevsmwn kai; 
ta;~ metoca;~ ajpo; tw`n proshgorikw`n, oi} de; kai; a[lla~ tina;~ eijsavgonte~ 
toma;~ polla; ta; prw`ta movria th`~ levxew~ ejpoivhsan: uJpe;r w|n ouj mikro;~ 
a]n ei[h lovgo~.
4 Plh;n h{ ge tw`n prwvtwn ei[te triw`n h] tettavrwn ei[q∆ o{swn dhv pote 
o[ntwn merw`n plokh; kai; paravqesi~ ta; legovmena poiei` kw`la, e[peiq∆ hJ 
touvtwn aJrmoniva ta;~ kaloumevna~ sumplhroi` periovdou~, au|tai de; to;n suvm-
panta teleiou`si lovgon. 5 “Esti dh; th`~ sunqevsew~ e[rga tav te ojnovmata 
oijkeivw~ qei`nai par∆ a[llhla kai; toi`~ kwvloi~ ajpodou`nai th;n proshvkousan 
aJrmonivan kai; tai`~ periovdoi~ dialabei`n eu\ to;n o{lon lovgon.
6 Deutevra d∆ ou\sa moi`ra tw`n peri; to;n lektiko;n tovpon qewrhmavtwn 
katanoou``nti th;n tavxin (hJgei`tai ga;r hJ tw`n ojnomavtwn ejklogh; kai; 
prou>fivstatai tauvth~ kata; fuvsin), hJdonh;n kai; peiqw; kai; kravto~ ejn 
toi`~ lovgoi~ oujk ojlivgw/ kreivttw ejkeivnh~ e[cei. 7 Kai; mhdei;~ hJghvshtai 
paravdoxon eij, pollw`n kai; megavlwn o[ntwn qewrhmavtwn peri; th;n ejkloghvn, 
uJpe;r w|n polu;~ ejgevneto filosovfoi~ te kai; rJhtorikoi`~ ajndravsi lovgo~, hJ 
suvnqesi~ deutevran e[cousa cwvran th`Ê tavxei kai; lovgwn oujde; pollou` dei` 
tw`n i[swn ejkeivnhÊ tucou`sa tosauvthn ijscu;n e[cei kai; duvnamin w{ste periei`nai 
pavntwn tw`n ejkeivnh~ e[rgwn kai; kratei`n, 8 ejnqumouvmeno~ o{ti kai; peri; tw`n 
a[llwn tecnw`n, o{sai diafovrou~ u{la~ lambavnousai sumforhto;n ejk touvtwn 
poiou`si to; tevlo~, wJ~ oijkodomikhv te kai; tektonikh; kai; poikiltikh; kai; 
o{sai tai``~ toiauvtai~ eijsi;n oJmoiogenei`~, aiJ sunqetikai; dunavmei~ th`Ê me;n 
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II
1 La composizione, come indica il nome stesso, è una particolare relazione 
delle parti del discorso, altrimenti chiamate anche elementi del linguaggio1. 
Teodette, Aristotele, ed i filosofi di quell’epoca le portarono fino a tre, facendo 
dei nomi, dei verbi e delle congiunzioni le parti prime del linguaggio2. 2 I loro 
successori, soprattutto i maestri della scuola stoica, si spinsero fino a quattro, se-
parando dalle congiunzioni gli articoli3. In seguito, le generazioni posteriori, se-
parando gli appellativi dai nomi di persona, evidenziarono cinque parti prime4. 
Altri, distinguendo i nomi dai pronomi, fecero di questi il sesto elemento5. 3 Ci 
furono altri che separarono gli avverbi dai verbi6, le preposizioni dalle congiun-
zioni, ed i participi dagli appellativi; e ancora chi, introducendo ulteriori suddi-
visioni, ampliò il numero delle parti prime del linguaggio; di questo, non poco ci 
sarebbe da dire7. 
4 L’intrecciarsi ed il giustapporsi delle parti prime del linguaggio – siano esse 
tre, quattro o più – forma i cosiddetti cola; quindi, la loro combinazione dà luogo 
ai cosiddetti ‘periodi’; questi, a loro volta, formano il discorso letterario nel suo 
complesso8. 5 Il compito della composizione consiste dunque nel disporre tra 
loro i nomi secondo l’uso, nel dare ai cola adeguata armonizzazione9, nell'artico-
lare con successo l’intero discorso in periodi. 
6 Benché la composizione risulti seconda negli studi relativi allo stile per 
chi si riconosca in quell’ordine (infatti vien prima la selezione delle parole, e 
per natura precede la composizione)10, tuttavia essa possiede una piacevolezza, 
una capacità di persuasione, un potere all’interno del discorso, superiore – e 
non di poco – a quello della selezione. 7 Nessuno riterrà certo un controsenso 
se la composizione, in presenza di numerosi studi, estesi per giunta, relativi alla 
selezione (sui quali c’è stato un gran discutere tra i filosofi e tra i retori), se la 
composizione, pur essendo seconda nell’ordine, e senza poter fruire di dibattiti 
almeno pari a quelli sulla selezione (molto ci manca), abbia una forza tale, e tali 
possibilità, da sopravanzare tutti gli effetti prodotti dalla prima, e da imporsi; 
8 considerando il fatto che anche nelle altre arti che, a partire da materiali di-
versi, raggiungono un risultato finale che ne è la sintesi (come l’architettura, la 
carpenteria, la tessitura e le altre di questo genere)11, le facoltà compositive sono 
seconde nell’ordine rispetto alle facoltà selettive, ma per le potenzialità insite 
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tavxei deuvterai tw`n ejklektikw`n eijsi, th`Ê de; dunavmei provterai: 9 w{st∆ eij 
kai; tw`/ lovgw/ to; aujto; sumbevbhken, oujk a[topon hJghtevon. Oujde;n de; kwluvei 
kai; pivstei~ parascei`n tou` prokeimevnou, mhv ti dovxwmen ejx eJtoivmou lam-
bavnein tw`n ajmfisbhvthsin ejcovntwn lovgwn.
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in loro sono le prime; 9 se dunque lo stesso accade nel discorso, non è da consi-
derare cosa fuor di luogo. Nulla c’impedisce di fornire delle prove a sostegno di 
quanto sopra esposto, perché non sembri che prendiamo a cuor leggero questio-
ni oggetto di controversia.
NOTE AL CAPITOLO II
[Definizione della ‘composizione’. La sua natura]
 1 L’incertezza nella terminologia grammaticale – suggerisce Dionigi – riflette i contro-
versi risultati della speculazione linguistica raggiunti dalle varie scuole in epoche diverse, di 
cui in questo capitolo viene dato un breve, ma non sempre chiaro resoconto. Dionigi non segue 
un determinato indirizzo grammaticale, ma raccoglie e combina insieme nomenclatura, prin-
cipî teorici e fonti di diversa provenienza, peripatetica, stoica, alessandrina: Aristotele, Teofra-
sto, Crisippo, Cratete di Mallo, i cosiddetti kritikoiv, Filodemo e infine Tirannione e Asclepiade 
di Mirlea: cfr. de Jonge 2008, pp. 91-165, 167-83. Il profilo storico degli studi di linguistica qui 
delineato da Dionigi trova parziale riscontro in D.H. Dem. 48; Quint. inst. 1.4.17-20; Sch. (Lond.) 
Dion. Thr. GG I 3, pp. 515.19-521.37; Priscian. 2.15-17, GL 54.5-55.33. L’espressione tradotta con ‘le 
parti del discorso’, ta; tou` lovgou movria (cfr. mevrh th'~ levxew~ in Arist. Po. 1456b 20 e mevrh lovgou 
in D.T. 11, GG I p. 23), è peculiare di Dionigi, ed ha uno statuto ambiguo, in quanto può signifi-
care anche ‘elementi della frase’: cfr. de Jonge 2008, pp. 116-19, 122-24, 162-63. Stoicei`on è sia 
‘lettera dell’alfabeto’ (cfr. Plat. Crat. 424c, Phileb. 18c; Arist. Po. 1456b 20 e 23; D.T. 6, GG I pp. 9-16), 
sia la più piccola parte del linguaggio o di una frase: così in Teofrasto, fr. 683 Fortenbaugh, e so-
prattutto negli Stoici (cfr. Chrysipp. fr. 148, SVF II 45) e nei grammatici vicini alla scuola stoica: 
Crates Mall. fr. 95 Broggiato; A.D. Synt. 7b, GG II 2 p. 7; D.L. 7.56. In Dionigi stoicei`a th'~ levxew~ 
sono gli ‘elementi del linguaggio’ (cfr. CV 2.6, 2.7, 7.1), mentre stoicei`a th'~ fwnh'~ sono le lettere 
e i suoni che ad esse corrispondono (cfr. CV 14.1, 14.2, 22.15). 
 2 Cfr. Arist. fr. 143 Gigon; Quint. inst. 1.14.18 s. Teodette di Faselide, tragediografo e re-
tore del IV secolo (377-336 ca.), allievo di Platone e di Isocrate, compose un trattato di retorica 
da cui Aristotele stesso, teste Val. Max. 8.14 ext. 3, avrebbe tratto un compendio (tevcnh~ tou' 
Qeodevktou sunagwghv). Anche altrove Dionigi (Dem. 48.1) attribuisce a Teodette e ad Aristotele 
l’individuazione di tre parti del discorso: nome (o[noma), verbo (rJh'ma), congiunzione (suvndesmo~). 
Sta di fatto, però, che nessuna delle opere superstiti di Aristotele contiene chiaramente tale ri-
partizione. In Rh. 3.1404b 26 s., Interpr. 16b 25 ss. l’enunciato (lovgo~) consiste di due elementi 
essenziali: nome e verbo (ma la prospettiva è quella logica, di soggetto e predicato), mentre 
il suvndesmo~ ‘congiunzione’, ma anche ‘particella correlativa’ è annoverato altrove (cfr. e.g. Rh. 
3.1407a 21) tra gli ingredienti di una espressione (levxi~) corretta. Janko 2000, pp. 186-87, pre-
sume che Dionigi si riferisca a uno dei dialoghi perduti di Aristotele, Grillo o Sui poeti, in cui 
era chiamato in causa Teodette: anteriori, entrambi gli scritti, alla Poetica. Nella Poetica, infatti 
- opera che forse Dionigi conosceva solo indirettamente, dagli scritti di Teofrasto (cfr. de Jonge 
2008, p. 107), le parti del discorso, mevrh th'~ levxew~, risultano essere otto: ‘lettera’ stoicei`on, 
‘sillaba’ sullabhv, ‘congiunzione’ suvndesmo~, ‘nome’ o[noma, ‘verbo’ rJh'ma, ‘articolo (e/o prono-
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me)’ a[rqron, ‘desinenza’ ptw'si~, ‘proposizione’ lovgo~ (cfr. Po. 1456b 20 s.). Di queste, quattro si 
riferiscono al linguaggio inteso in senso logico e retorico (nome, verbo, articolo/pronome, con-
giunzione), le altre quattro sono marche morfologiche o si riferiscono all’enunciato in generale 
(lovgo~). Su questo cfr. Swiggers-Wouters 2002a, pp. 101-20. Con «i filosofi di quell’epoca» si 
allude probabilmente ai Peripatetici.
 3 In Dem. 48.1 Dionigi menziona più precisamente lo scolarca Zenone di Cizio. Analoghe 
osservazioni in Quintiliano, inst. 1.4.19, secondo il quale, tuttavia, gli articoli furono «aggiun-
ti e non distinti» dalle congiunzioni ad opera dei primi Stoici, che quindi inizialmente si sa-
rebbero attenuti alla ripartizione ‘tradizionale’ del discorso: cfr. Pohlenz 1967, I p. 73 e n. 20; 
Schmidt 1979, p. 61; Lallot 1988, p. 17.
 4 Il ‘nome proprio’ è o[noma, mentre l’‘appellativo’, proshgoriva, è il nome comune: 
quest’ultimo indica una proprietà generale, come ‘uomo’, ‘cavallo’; mentre il primo indica un 
modo d’essere specifico, come ‘Socrate’, rispetto a ‘uomo’ o ‘Bucefalo’, rispetto a ‘cavallo’: cfr. an-
che Quint. inst. 1.4.19-21. Si concorda con de Jonge 2008, p. 172, nel ritenere che con «le genera-
zioni posteriori» Dionigi si riferisca ai filosofi della Stoa successivi a Zenone. Stando a Diogene 
Laerzio, 7.57 s., Diogene di Babilonia (fr. 21, SVF III p. 213) e Crisippo (fr. 147, SVF II p. 45) enu-
meravano cinque parti del discorso: nome proprio, appellativo, verbo, congiunzione e articolo; 
invece, stando a Galeno, Hipp. et Plat. plac. 8.3.12, le cinque parti indicate da Crisippo (fr. 148, SVF 
II p. 45) erano nome, verbo, preposizione, articolo e congiunzione: cfr. Pohlenz 1967, I p. 73; 
Schmidt 1979, pp. 61, 128-29.
 5 Cfr. D.T. 17, GG I p. 63. Da Prisciano, GL 2.54.12; 3.492.11, sappiamo peraltro che gli Stoici 
avrebbero «scorporato» il pronome (ajntwnumiva: ma Dionigi qui e altrove impiega il termine 
inusuale ajntonomasiva: cfr. n. 10 a CV 6.9) dall’articolo (a[rqron) e non dal nome: per l’esistenza 
di due differenti teorie sull’origine del pronome cfr. Schmidt 1979, pp. 62-66, 128-32, Lallot 
1988, p. 17;  de Jonge 2008, pp. 173-74.
 6 È probabile che Dionigi si riferisca ancora agli Stoici, tra i quali Diogene di Babilonia (cfr. 
fr. 22, SVF III p. 213) e in particolare il di lui discepolo Antipatro di Tarso (cfr. fr. 22, SVF III p. 247), 
del II a.C., si dedicarono agli ‘elementi intermedi’, come l’avverbio (da Antipatro chiamato pan-
devkth~ o mesovth~) o il participio (chiamato metochv, o ajntanavklasto~ proshgoriva, ‘appellativo 
reciproco’), situati a mezza via tra verbo e nome: cfr. Pohlenz 1967, I pp. 74-75; Schmidt 1979, 
pp. 69-70, 134-35. Il vocabolo qui impiegato per ‘avverbio’, ejpivrrhma, si trova per la prima volta 
in un frammento di Trifone di Alessandria (fr. 65 von Velsen), grammatico contemporaneo a 
Dionigi. Quanto al participio, mentre Quintiliano, inst. 1.4.19, lo vuole derivato per separazione 
dal verbo, Dionigi ne sostiene l’origine nominale (forse sulla scorta del grammatico Tirannione: 
cfr. Matthaios 2002, p. 193): tuttavia, nella pratica dell’analisi linguistica, egli classifica il parti-
cipio ora come nome (e.g. katidwvn, in CV 6.10), ora come verbo (e.g. skhriptovmeno~, in CV 20.13).
 7 Dionigi non fornisce un elenco sistematico delle parti del discorso, ma presenta la clas-
sificazione in una prospettiva diacronica, come risultato di successive separazioni a partire da 
‘elementi primi’. Ad ogni modo, gli elementi da lui citati sono nove – nome proprio, appellativo, 
verbo, congiunzione, articolo, pronome, avverbio, preposizione, participio – gli stessi che tro-
viamo in Quintiliano, inst. 1.4.20. Dionigi e Quintiliano possono dunque essere considerati a 
buon diritto gli antesignani di tutti i studiosi di storia della linguistica: cfr. Matthaios 2002, 
p. 169, 199;  de Jonge 2008, p. 182. La classificazione ‘canonica’, quella accolta nella Tevcnh gram-
matikhv attribuita a Dionisio Trace (11, GG I p. 23) e tuttora alla base della grammatica normativa 
delle lingue moderne occidentali, consta invece di otto elementi: nome (a cui viene accorpato 
l’appellativo), verbo, participio, articolo, pronome, preposizione, avverbio, congiunzione. Essa 
si deve, teste Quint. inst. 1.4.20, ad Aristarco di Samotracia, il ‘grammatico’ per antonomasia 
(fine III - prima metà II a.C.) e a Quinto Remmio Palèmone, erudito vicentino dell’età di Tiberio, 
maestro del poeta Persio e di Quintiliano. Su questo cfr. Ax 1982, pp. 96-109.
 8 La classificazione qui proposta è in ordine ascendente, dal minimo segmento di senso 
compiuto, al discorso nella sua globalità: «The concept of language as a hierarchical structure is 
one of the centrale ideas in Dionysius’ rhetorical works»: cfr.  de Jonge 2008, p. 50. Si tratta di un 
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modello ispirato dalla grammatica, come mostrano la struttura della sopra citata Tevcnh gram-
matikhv (lettere, sillabe, elocuzione, discorso), per certi aspetti anche la sezione grammaticale 
dell’Institutio Oratoria (1.4.6-17: lettere e suoni, 17-21: parti del discorso; 22-26 nomi; 27-29 verbi) 
ed infine  l’ordinamento dei trattati grammaticali più tardi (Diomede in GL 1.426.32-427.2). Il ter-
mine kw'lon, lett. ‘membro’ del corpo (lat. membrum), mutuato dalla musica all’ambito gramma-
ticale e retorico, designa una parte del periodo esprimente un pensiero di senso compiuto (cfr. 
Arist. 3.1409b 15-17; Demetr. Eloc. 1-2, 34; Rhet. Her. 26.11; Quint. inst. 9.4.121-23; Lausberg 1990, 
pp. 461-65, §§ 928-34), e in ambito metrico-ritmico una sequenza metrica chiaramente percepita 
(cfr. Hephaest. p. 63.1 Consbruch). Il kw'lon di cui parla qui Dionigi è entità sintattico-semantica 
e non metrico-ritmica (per una chiara distinzione tra i due significati di kw'lon, si veda CV 22.17 
e note relative). In CV 26.11, eccezionalmente, Dionigi introduce anche il kovmma (e il kommavtion) 
come ulteriori suddivisioni del kw'lon nella scansione di un verso omerico, mentre nelle analisi 
dei testi in prosa del CV egli utilizza esclusivamente cola e periodi, attenendosi alla classificazio-
ne più antica, risalente forse a Trasimaco di Calcedone (cfr. Suida, s.v. Qrasuvmaco~ II p. 726 Adler; 
Cic. orat. 12, 39-40; 52, 175), ed accolta da Aristotele, Rh. 3.1409b 15 ss. Per contro, in Thuc. 22.2, 
Dem. 43.10, Dionigi distingue kovmma, kw'lon, perivodo~: a questa tripartizione, attestata già in 
Filodemo, Rh.1.165 Sudhaus, che diverrà ‘canonica’ (cfr. Demetr. Eloc. 10), si rifanno l’autore della 
Rhetorica ad Herennium, 4.26, Cicerone, de orat. 3.186, orat. 211, 216, 223, in seguito anche Quintilia-
no, inst. 9.4.122. Su colon e comma in Dionigi cfr. Viljamaa 2003, pp. 163-78. Il termine perivodo~ 
significa in senso letterale ‘percorso circolare’. Demetrio, Eloc. 11, lo associa all’immagine del cir-
cuito di gara che i corridori sono tenuti a completare, tornando alla fine della corsa al punto di 
partenza. Non è chiaro se questa metafora fosse applicata in origine al campo della retorica o fos-
se invece mutuata dalla musica: cfr. Fleming 2006, p. 95. Sembra tuttavia privilegiare la valenza 
formale e logica del periodo la definizione di Arist. Rh. 3.1409a 35 s.: «Per ‘periodo’ intendo una 
forma di espressione che abbia in sé inizio e fine e una dimensione che si possa abbracciare con 
lo sguardo» (ma una diversa lettura del passo dà Fleming 2006, pp. 95-102). Per una disamina 
delle teorie antiche del ‘periodo’, con particolare riguardo a Demetrio e Longino, cfr. Lausberg 
1990, pp. 458-69, §§ 923-47; Innes 1994, 36-53; Marini 2007, pp. 164-67; sull’impiego di perivo-
do~ nell’accezione metrica in Dionigi cfr. CV 19.10 e 25.11 e Pace 2002, pp. 30-34.
 9 In greco aJrmoniva: cfr. Ernesti 1795, p. 42. Il vocabolo, desunto dal lessico della carpente-
ria (cfr. CV 6.3), assume in quest’opera uno statuto semantico ambiguo, esprimendo ora la per-
fetta connessione dei membri nel periodo sul piano fonico-ritmico (in CV 8.1, 26.1 viene usato 
il più specifico aJrmoghv), ora, con riferimento alla musica, la modulazione e l’accordo di suoni, 
come nella tradizione pitagorico-platonica e successivamente nella scuola aristotelica (cfr. Plat. 
Smp. 187a, Rsp. 398e; Arist. Po. 1447a 22 e 26; Aristox. El.Harm. 2.36.31 Da Rios). Di conseguenza, 
la traduzione del termine aJrmoniva non potrà che variare, a seconda che si debba mettere in 
rilievo il risultato finale, ‘l’armonia’, appunto, o il processo che conduce ad essa, ‘l’armonizza-
zione’. Analoghe considerazioni sulla struttura armoniosa del discorso in Cic. de orat. 3.171 s.
 10 Cfr. Arist. Rh. 3.1404b 26-1407a 18; Rhet.Her. 4.12.17; Cic. Brut. 252 s.; Longin. 39.1-3. Anco-
ra una volta Dionigi prende decisamente le distanze dalla stilistica aristotelica, che privilegiava 
la scelta delle parole e riservava uno spazio del tutto marginale alla loro combinazione: cfr. CV 
1.9-10 e n. 10.
 11 Il confronto tra la costruzione del discorso e le tecniche manuali ritorna in CV 6.2-3, 
22.2, 25.32. È frequente nella trattatistica retorica l’impiego di metafore e similitudini desunte 
dal mondo artigianale: cfr. e.g. Pausimaco di Mileto, in Phld. de poem. 1, p. 244 (55.6) Janko (me-
tafora dell’architettura); Eracleodoro, fr. 22, p. 222 (34.4) Janko (paragone con l’arte culinaria); 
Longin. 39.3; Demetr. Eloc. 13 (statuaria), Cic. part. 21, Brut. 272 (apta et quasi rotunda constructio 
‘periodo ben connesso e per così dire arrotondato’), de orat. 3.171 e orat. 44, 149 (analogia con 
l’arte del mosaico), de orat. 3.180 (analogia con la costruzione di navi, di templi e portici); Hor. ars 
240-43; Quint. inst. 7.1 (praef.) e 12.10.1-9 (pittura e scultura). Sul significato che assume nel CV la 
comparazione con l’architettura, espressa forse per la prima volta da Crisippo, fr. 155, SVF II 46, 
ma implicita già in Democrito, VS 68 B 21, cfr. Donadi 1990, pp. 51-73; Donadi 2000, pp. 24-25; 





1 “Esti toivnun pa`sa levxi~ h|Û shmaivnomen ta;~ nohvsei~ h} me;n e[mmetro~, 
h} d∆ a[metro~.  {Wn eJkatevra kalh`~ me;n aJrmoniva~ tucou`sa kalo;n oi{a t∆ ejsti; 
poiei`n to; mevtron kai; to;n lovgon, ajnepistavtw~ de; kai; wJ~ e[tucen rJiptomevnh 
prosapovllusi kai; to; ejn th`Ê dianoiva/ crhvsimon. Polloi; gou`n poihtai; kai; 
suggrafei`~ filovsofoiv te kai; rJhvtore~ levxei~ pavnu kala;~ kai; prepouvsa~ 
toi`~ uJpokeimevnoi~ ejklevxante~ ejpimelw`~, aJrmonivan de; aujtai`~ periqevnte~ 
eijkaivan tina; kai; a[mouson oujde;n crhsto;n ajpevlausan ejkeivnou tou` povnou. 
3  {Eteroi d∆ eujkatafrovnhta kai; tapeina; labovnte~ ojnovmata, sunqevnte~ 
d∆ aujta; hJdevw~ kai; perittw`~ pollh;n th;n ajfrodivthn tw`/ lovgw/ perievqhkan. 
Kai; scedo;n ajnavlogovn ti peponqevnai dovxeien a]n hJ suvnqesi~ pro;~ th;n 
ejkloghvn, o} pavscei ta; ojnovmata pro;~ ta; nohvmata. 4  {Wsper ga;r oujde;n 
o[felo~ dianoiva~ ejsti; crhsth`~, eij mhv ti~ aujth`Ê kovsmon ajpodwvsei kalh`~ 
ojnomasiva~, ou{tw kajntau`qa oujdevn ejsti prou[rgou levxin euJrei`n kaqara;n 
kai; kallirhvmona, eij mh; kai; kovsmon aujth`Ê ti~ aJrmoniva~ to;n proshvkonta 
periqhvsei. 
5  {Ina de; mh; dovxw favsin ajnapovdeikton levgein, ejx w|n ejpeivsqhn 
krei`tton ei\nai kai; teleiovteron a[skhma th`~ ejklogh`~ th;n suvnqesin, e[rgw/ 
peiravsomai deiknuvnai, ejmmevtrwn te kai; pezw`n lovgwn ajparca;~ ojlivga~ 
proceirisavmeno~. 6 Lambanevsqw de; poihtw`n me;n  {Omhro~, suggrafevwn de; 
ÔHrovdoto~: ajpovcrh ga;r ejk touvtwn kai; peri; tw`n a[llwn eijkavsai.
7 “Esti dh; par∆ ÔOmhvrw/ me;n oJ para; tw`/ subwvthÊ katagovmeno~ ∆Odus-
seu;~ peri; th;n eJwqinh;n w{ran ajkrativzesqai mevllwn, wJ~ toi`~ palaioi`~ e[qo~ 
h\n: e[peita oJ Thlevmaco~ aujtoi`~ ejpifainovmeno~ ejk th`~ eij~ Pelopovnnhson 
ajpodhmiva~: pragmavtia lita; kai; biwtika; hJrmhneumevna uJpevreu. 8 Pou` 
d∆ ejsti;n hJ th`~ eJrmhneiva~ ajrethv, ta; poihvmata dhlwvsei parateqevnta aujtav:
 
tw; d∆ au\t∆ ejn klisivhÊ~ ∆Oduseu;~ kai; di`o~ uJforbo~ 
ejntuvnont∆ a[riston a{m∆ hjoi` keiamevnw pu`r 
e[kpemyavn te nomh`a~ a{m∆ ajgromevnoisi suvessi.
Thlevmacon de; perivssainon kuvne~ uJlakovmwroi
oujd∆ u{laon prosiovnta. Novhse de; di`o~ ∆Odusseu;~ 
saivnontav~ te kuvna~, uJpo; de; ktuvpo~ h\lqe podoi`in:  
ai\ya d∆ a]r Eu[maion prosefwvneen ejggu;~ ejovnta: 
151capitolo terzo
III
1 Ogni espressione, con cui significhiamo il nostro pensiero, non può essere 
che metricamente strutturata o priva di metro1. L’una e l’altra, se l’armonizzazione2 
è ben riuscita, sono in grado di render bella una pagina di poesia o di prosa; ma se 
le parole son buttate là negligentemente e a casaccio, il modo di esprimersi pregiu-
dica quanto ci sia di valido nel pensiero3. 2 Molti poeti, storici, filosofi, oratori, pur 
avendo scelto con cura termini indubbiamente felici e convenienti al soggetto, per 
averli rivestiti di un’armonia per così dire di fortuna, e priva di gusto, non hanno 
tratto beneficio alcuno dalla loro fatica4. 3 Altri invece, pur avendo adottato termi-
ni di basso conio e dappoco, con l’uso di una composizione piacevole ed elegante5 
hanno avvolto il discorso con le grazie di Afrodite6. E la composizione, nei riguardi 
della selezione, sembra andare incontro a qualcosa di analogo a quel che accade alle 
parole nei confronti dei concetti. 4 Infatti come non è di nessun aiuto un pensiero 
di valore se nessuno gli fornisce il decoro di una bella espressione, allo stesso modo 
non serve a nulla in questo campo trovare dei termini puri e di bella pronuncia7, se 
non si dia loro il decoro di una adeguata armonizzazione8. 
5 Ma per non dar l’idea di dire cose senza provarle, cercherò di dimostrare in 
termini pratici in base a quali elementi io abbia concluso che la composizione 
sia un oggetto di studio più impegnativo e completo della selezione delle parole, 
ricorrendo a pochi passi in versi o in prosa. 6 Si prendano Omero fra i poeti, ed 
Erodoto fra i prosatori; bastano questi per farsi un’idea anche degli altri. 
7 C’è in Omero la scena in cui Odisseo, che soggiorna presso il porcaro, si ap-
presta di buon mattino a far colazione, come usavano gli antichi, quando appare 
Telemaco, di ritorno dal Peloponneso; sono fatterelli semplici, della vita quotidia-
na, ma detti in modo straordinario. 8 Dove stia il valore dell’espressione saranno 
i versi stessi qui riportati a dimostrarlo:
Intanto nella capanna Odisseo e il divino porcaro
preparavano il pasto, accendevano il fuoco con l’alba;
fuori avevan mandato i pastori con le scrofe selvagge.
I cani che sempre abbaiavano, andavano muovendo la coda,
non abbaiavano al venire di Telemaco. Si accorse il divino Odisseo
che i cani gli facevano festa, udì anche un rumore di passi.
E subito si rivolse a Eumeo, che stava lì presso:
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ÆEu[mai∆, h\ mavla tiv~ toi ejleuvsetai ejnqavd∆ eJtai`ro~ 
h] kai; gnwvrimo~ a[llo~, ejpei; kuvne~ oujc uJlavousin,  
ajlla; perissaivnousi: podw`n d∆ uJpo; dou`pon ajkouvwÆ. 
Ou[pw pa`n ei[rhto e[po~, o{te oiJ fivlo~ uiJo;~ 
e[sth ejni; proquvroisi. Tafw;n d∆ ajnovrouse subwvth~: 
ejk d∆ a[ra oiJ ceirw`n pevsen a[ggea, toi`~ ejponei`to
kirna~ ai[qopa oi\non.  {O d∆ ajntivo~ h\lqen a[nakto~:  
kuvsse dev min kefalhvn te kai; a[mfw favea kala;  
cei`rav~ t∆ ajmfotevra~: qalero;n dev oiJ e[kpese davkru. 
9 Tau`q∆ o{ti me;n ejpavgetai kai; khlei` ta;~ ajkoa;~ poihmavtwn te tw`n pavnu 
hJdivstwn oujdeno;~ h{ttw moi`ran e[cei, pavnte~ a]n eu\ oi\d∆ o{ti marturhvseian. 
Pou` dh; aujtw`n ejstin hJ peiqw; kai; dia; tiv toiau`tav ejsti, povteron dia; th;n 
ejklogh;n tw`n ojnomavtwn h] dia; th;n suvnqesin…
10 Oujdei;~ a]n ei[poi dia; th;n ejkloghvn, wJ~ ejgw; peivqomai: dia; ga;r tw`n 
eujtelestavtwn te kai; tapeinotavtwn ojnomavtwn pevplektai pa`sa hJ levxi~, 
oi|~ a]n kai; gewrgo;~ kai; qalattourgo;~ kai; ceirotevcnh~ kai; pa`~ oJ mhde-
mivan w{ran tou` levgein eu\ poiouvmeno~ ejx eJtoivmou labw;n ejcrhvsato. 11 
Luqevnto~ gou`n tou` mevtrou fau`la fanhvsetai ta; aujta; tau`ta kai; a[zhla: 
ou[te ga;r metaforaiv tine~ ejn aujtoi``~ eujgenei`~ e[neisin ou[te uJpallagai; 
ou[te katacrhvsei~ ou[t∆ a[llh tropikh; diavlekto~ oujdemiva, oujde; dh; glw`ttai 
pollaiv tine~ oujde; xevna h] pepoihmevna ojnovmata. 12 Tiv ou\n leivpetai mh; 
oujci; th;n suvnqesin tou` kavllou~ th`~ eJrmhneiva~ aijtia`sqai… 
Toiau`ta d∆ ejsti; para; tw`/ poihth`Ê muriva, wJ~ eu\ oi\d∆ o{ti pavnte~ i[sasin: 
ejmoi; d∆ uJpomnhvsew~ e{neka levgonti ajrkei` tau`ta movna eijrh`sqai.
13 Fevre dh; metabw`men kai; ejpi; th;n pezh;n diavlekton kai; skopw`men, eij 
kajkeivnhÊ to; aujto; sumbevbhke pavqo~, w{ste, peri; mikra; kai; fau`la pravg-
matav te kai; ojnovmata suntacqevnta kalw`~, megavla~ givnesqai ta;~ cavrita~.
14 “Esti dh; para; tw`/ ÔHrodovtw/ basileuv~ ti~ Ludw`n, o}n ejkei`no~ 
Kandauvlhn ãkalei`, Mursivlon de;Ã kalei`sqaiv fhsin uJf∆ ÔEllhvnwn, th`~ 
eJautou` gunaiko;~ ejrw`n, e[peita ajxiw`n tina tw`n eJtaivrwn aujtou` gumnh;n 
th;n a[nqrwpon ijdei`n, o} de; ajpomacovmeno~ mh; ajnagkasqh`nai, wJ~ de; oujk 
e[peiqen, uJpomevnwn te kai; qewvmeno~ aujthvn. To; pra`gma oujc o{ ti semno;n h] 
kallilogei`sqai ejpithvdeion, ajlla; kai; tapeino;n kai; ejpikivndunon kai; tou` 
aijscrou` ma`llon h] tou` kalou` ejggutevrw/: ajll∆ ei[rhtai sfovdra dexiw`~, kai; 
krei`tton gevgonen ajkousqh`nai legovmenon h] ojfqh`nai ginovmenon.
15  {Ina de; mhv ti~ uJpolavbhÊ th;n diavlekton ei\nai th`~ hJdonh`~ aijtivan th`Ê 
levxei, metaqei;~ aujth`~ to;n carakth`ra eij~ th;n ∆Atqivda glw`ttan kai; oujde;n 
a[llo periergasavmeno~, ou{tw~ ejxoivsw to;n diavlogon. 
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“Eumeo, sta arrivando uno che certo ti è grande amico
o che tu ben conosci; perché i cani non stanno abbaiando,
ma vanno menando la coda; sento un rumore di passi”.
Non tutto il discorso egli disse, che il figlio suo amato 
fu ritto davanti alla soglia. Si levò, stupefatto, il porcaro,
dalle mani gli caddero i vasi con cui faticava,
mescolando il vino lucente. Incontro al padrone si fece, 
lo baciò sulla testa, baciò tutti e due gli occhi belli,
tutt’e due le mani. Grossa una lacrima cadde9. 
9 Che questi versi attirino e incantino l’orecchio e che non siano inferiori, in 
quanto a piacevolezza, agli scritti più riusciti, so bene che tutti sarebbero d’accor-
do. Ma dove sta la loro forza di persuasione, e perché risulta tale, per la scelta delle 
parole o per la loro composizione? 
10 Nessuno attribuirebbe il merito alla selezione, ne sono convinto. Il pas-
so intero, in effetti, è intessuto dei nomi più alla buona e più umili10: quelli che 
avrebbe usato d’istinto un contadino, un pescatore, un artigiano, chiunque non 
si dia pena di parlar forbito. 11 Sciolte dal vincolo del metro, queste stesse frasi 
appariranno cose dappoco e sprovviste d’interesse11; non ci sono metafore ben 
riuscite, né ipallagi, né catacresi12; non vi si trovano altre forme di linguaggio fi-
gurato, non ci sono d’altra parte termini rari in abbondanza, né parole che si di-
scostino dall’uso comune o che siano di nuovo conio13. 12 Che altro rimane allora, 
se non attribuire alla composizione la bellezza dell’espressione? 
Passaggi di questo genere sono innumerevoli nel Poeta: tutti lo sanno, ne sono 
convinto. Questi soli esempi sono sufficienti, come richiamo per la memoria. 
13 Passiamo ora alla prosa, per verificare se anch’essa vada soggetta allo stesso 
fenomeno: di far nascere grande l’incanto della grazia14 con fatterelli e parole di 
poco conto, ma organizzati con arte. 
14 C’è in Erodoto un luogo in cui il re dei Lidi, che egli chiama Candaule (ma 
che, a suo dire, vien chiamato Mirsilo dai Greci), innamorato della sua sposa, 
vuole un giorno soddisfare il desiderio che un suo amico la veda nuda; l’amico si 
oppone a quell’atto di violenza, ma non riesce a persuaderlo, per cui acconsente, 
e la guarda15. Il fatto è tutt’altro che nobile e non si presta ad esser detto con belle 
parole, al contrario, è vile, scabroso, prossimo più alla licenza che alla virtù; ma 
è stato detto con grande abilità, e risulta più efficace a sentirlo raccontare che a 
vederlo mentre si svolge16. 
15 Perché non si sospetti che sia il dialetto17 responsabile della piacevolezza 
dello stile, ne trasporrò la coloritura in attico, e senza cambiar altro, lo riporterò 
in questo modo:
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8 ÆGuvgh, ouj gavr se dokw` peivqesqaiv moi levgonti peri; tou` ei[dou~ 
th`~ gunaikov~: w\ta ga;r tugcavnei ajnqrwvpoi~ o[nta ajpistovtera 
ojfqalmw`n: poivei o{pw~ ejkeivnhn qeavshÊ gumnhvnÆ.  {O d∆ ajnabohvsa~ ei\pe:  
ÆDevspota, tivna lovgon levgei~ oujc uJgia`, keleuvwn me devspoinan th;n 
ejmh;n qeavsasqai gumnhvn…  {{Ama de; citw`ni ejkduomevnw/ sunekduvetai 
kai; th;n aijdw` gunhv. Pavlai de; ta; kala; ajnqrwvpoi~ ejxeuvrhtai, ejx 
w|n manqavnein dei`: ejn oi|~ e}n tovd∆ ejstivn, oJra`n tina ta; eJautou`. jEgw; 
de; peivqomai ejkeivnhn ei\nai pasw`n gunaikw`n kallivsthn, kai; sou` 
devomai mh; crhÊvzein ajnovmwnÆ. 9  {O me;n dh; levgwn tau`ta ajpemavceto, 
o} d∆ hjmeivbeto toi`sde: ÆQavrsei, Guvgh, kai; mh; fobou` mhvt∆ ejmev, wJ~ 
peirwvmenovn sou lovgon levgw tovnde, mhvte gunai`ka th;n ejmhvn, mhv tiv 
soi ejx aujth`~ gevnhtai blavbo~. ∆Arch;n ga;r ejgw; mhcanhvsomai ou{tw~ 
w{ste mhde; maqei`n aujth;n ojfqei`san uJpo; sou`. “Agwn gavr se ej~ to; 
oi[khma, ejn w|/ koimwvmeqa, o[pisqen th`~ ajnoigomevnh~ quvra~ sthvsw: 
meta; de; ejme; eijselqovnta parevstai kai; hJ gunh; hJ ejmh; eij~ koivthn. 
Kei`tai d∆ ejggu;~ th`~ eijsovdou qrovno~: ejpi; tou`ton tw`n iJmativwn 
ejkdu`sa kaq∆ e}n e{kaston qhvsei, kai; kaq∆ hJsucivan pollh;n parevstai 
soi qeavsasqai.  {Otan d∆ ajpo; tou` qrovnou poreuvhtai ejpi; th;n 
eujnh;n kata; nwvtou te aujth`~ gevnhÊ, soi; melevtw to; ejnteu`qen o{pw~ 
mhv se o[yetai ajpiovnta dia; qurw`nÆ. 10  {O me;n dh; wJ~ oujk hjduvnato 
diafeuvgein, e{toimo~ h\n poiei``n tau``ta.
16 Oujk a]n e[coi ti~ oujd∆ ejntau``qa eijpei``n, o{ti to; ajxivwma kai; hJ sem-
novth~ tw``n ojnomavtwn eu[morfon pepoivhke th;n fravsin: ajnepithvdeuta gavr 
ejsti kai; ajnevklekta, oi|a hJ fuvsi~ tevqeiken suvmbola toi``~ pravgmasin. 
Oujde; ga;r h{rmotten i[sw~ kreivttosi crhvsasqai eJtevroi~: 17 ajnavgkh dev 
pou, o{tan toi``~ kuriwtavtoi~ te kai; prosecestavtoi~ ojnovmasin ejkfevrhtai, 
ta; nohvmata mhde;n semnovtera ei\nai, h] oi|av ejstin: o{ti de; oujde;n ejn aujtoi`~ 
ejsti semno;n oujde; perittovn, oJ boulovmeno~ ei[setai metaqei;~ oujde;n o{ ti 
mh; th;n aJrmonivan. 
18 Polla; de; kai; para; touvtw/ tw`/ ajndri; toiau`tav ejstin, ejx w|n a[n ti~ 
tekmhvraito o{ti oujk ejn tw`/ kavllei tw`n ojnomavtwn hJ peiqw; th`~ eJrmhneiva~ 
h\n, ajll∆ ejn th`Ê suzugiva/.
Kai; peri; me;n touvtwn iJkana; tau`ta. 
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(8.2) “Gige, mi pare che tu non creda alle mie parole, quando ti parlo delle 
forme di mia moglie. Già, crediamo più ai nostri occhi che alle nostre orecchie. 
Fa dunque in modo di vederla nuda”. Gige di rimando: 3 “Signore, cosa dici! È 
una pazzia ordinarmi di veder nuda la mia padrona! Se una donna si toglie la 
veste, si spoglia anche del pudore. 4 È dai tempi andati che gli uomini hanno 
scoperto quei bei principî, che devono farci da guida. Tra cui questo: ognuno 
guardi il suo. Quanto a me, io mi fido: tua moglie è la più bella donna del 
mondo. Ma non chiedermi cose disoneste”. 9.1 Gige con queste parole cercava 
di difendersi. Candaule replicò: “Fatti animo, Gige, e non aver paura di me: 
con la mia proposta non ti sto mettendo alla prova, e non temere neanche 
mia moglie, che ti faccia un danno. Combinerò la cosa in modo tale che lei 
nemmeno si accorgerà di esser stata vista da te. 2 Ti farò entrare nella stanza 
da letto, e ti metterò dietro alla porta aperta. Dopo di me entrerà anche mia 
moglie per coricarsi. Vicino all’ingresso c’è uno sgabello: su questo deporrà i 
vestiti, togliendoseli a uno a uno, e tu potrai guardarla con tutto comodo. 3 
Ma quando si allontanerà dallo sgabello e andrà verso il letto, e tu sarai dietro 
di lei, sta’ attento a non farti vedere, mentre oltrepassi la porta”. 10.1 Gige, non 
potendosi sottrarre all’ordine, era pronto a farlo.
16 Non si potrebbe certo dire neppure in questo caso che siano state la dignità 
e la nobiltà del lessico a dar bella forma all’espressione; i termini infatti non ri-
sultano né curati né ricercati, ma tali e quali la natura li ha assegnati a significare 
le cose18. Certo, non sarebbe per nulla convenuto usarne altri, magari di miglior 
caratura. 17 È in qualche modo necessario che, quando ci si esprima con i termi-
ni più usuali ed appropriati, questi siano alla stessa stregua delle idee; in questo 
caso, nulla c’è di elevato e di raffinato, e chi lo voglia potrà verificarlo, senza mo-
dificare alcunché, al di fuori dell’armonizzazione. 
18 In questo Autore ci sono altri passi analoghi in grado di provare che la forza 
di persuasione del discorso non consiste nella bellezza dei vocaboli19, ma nella 
loro reciproca combinazione20. 
Sull’argomento, questo basta.
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NOTE AL CAPITOLO III
[Quanto possa la composizione]
 1 Nel testo riportato dal cod. P, su cui si basa per la massima parte la presente traduzione, 
la poesia è anteriore alla prosa, in omaggio a una tradizione consolidata che la designa come la 
più antica forma di comunicazione letteraria, mentre nel resto della tradizione manoscritta del 
CV i termini risultano invertiti. Se si prescinde da generiche considerazioni di Aristotele conte-
nute nella Retorica, 3.1404a 20: «A dare impulso (alla cura dello stile) furono inizialmente, com’è 
naturale, i poeti» e nei frammenti del perduto dialogo Sui poeti (cfr. frr. 15, 17 Gigon), tre fonti in 
particolare  – Varrone, in Isid. orig. 1.38.2, Strabone, 1.2.6, Plutarco, Mor. 406c – riferiscono con 
qualche discrepanza che inizialmente tutte le forme di comunicazione (in particolare storia e 
filosofia) erano in poesia, ma in seguito, mutate le condizioni di vita, cambiò anche la forma del 
discorso: la storia «scese dal cocchio», la filosofia proseguì sulla via della ricerca attraverso il 
dialogo: cfr. Norden 1986, I pp. 41-44.
 2 Cfr. n. 9 a CV 2.5.
 3 Dionigi espone qui un concetto chiave della sua stilistica, che sarà più volte ribadito 
nell’opera, fino alla conclusione (CV 26.6-10): la differenza tra una composizione bella e una 
scadente ha maggiore peso rispetto alla distinzione formale tra poesia e prosa. La poesia ha un 
ruolo centrale nella formazione oratoria che Dionigi propone al suo discepolo, perché offre ma-
teriale da rielaborare attraverso esercizi di metafrasi e metarritmia (CV 4), testi da esaminare 
in minuziose analisi fonico-ritmiche (CV 11, 15, 17, 18, 20, 22, 23), da comparare alla prosa (CV 25, 
26), da fruire attraverso la percezione isintiva e irrazionale (a[logo~ ai[sqhsi~: CV 15.6, 23.20); 
attraverso l’abitudine all’ascolto (ajkrovasi~: CV 9.7, 11.26, 12.3, 19.13, 22.35, 22.41), egli potrà rag-
giungere una più matura e consapevole sensibilità estetica e imparare a discernere i caratteri 
distintivi di un’opera letteraria con giudizio razionale (logiko;n krithvrion: cfr. D.H. Thuc. 27.4). 
Se all’educazione primaria era affidato l’esercizio di memorizzazione di testi poetici, scelti so-
prattutto per il loro contenuto formativo, l’apprendistato dell’oratore si fondava sullo studio 
intenso degli autori del passato, storici, filosofi ed oratori, ma anche poeti, Omero in primis: non 
perché i versi dei poeti andassero utilizzati nei discorsi, ma perché potevano illustrare un effet-
to ben riuscito, o un vizio da evitare. Il valore dell’ascolto (ajkrovasi~) e della lettura (ajnavgnwsi~) 
dei poeti nel tirocinio dell’oratore, teorizzato da Teofrasto (fr. 707 Fortenbaugh, teste Quint. 
inst. 10.1.27), è difeso anche dall’autore del Sublime (Longin. 13-14), da Cicerone, Arch. 12-14, dal 
retore Agamennone nel Satyricon (Petron. 5), da Quintiliano, inst. 1.8.1-2, 1.8.4-12, 10.1.19, men-
tre lo scritto plutarcheo de audiendis poetis (Mor. 14b ss.) si rivolge ai giovani avviati agli studi 
filosofici. Della sterminata messe di studi sull’argomento si citano i ‘classici’ Flashar 1979a, pp. 
83-97; Marrou 2008, pp. 221-39. 
 4 Analoghe osservazioni in Longin. 40.2 s.: «Molti scrittori e poeti, benché non fossero 
per natura portati a grandi altezze – senza essere tuttavia privi di grandezza – facendo per lo più 
ricorso a termini di uso comune e dozzinali e senza concedersi alcun lusso, ma solo attraverso il 
collocarli e il farli armonizzare, raggiunsero tuttavia nobiltà e distinzione, senza dare l’impres-
sione di uno stile dappoco» (trad. Donadi).
 5 In greco perittw`~ (lett. ‘in modo elegante’). Negli scrittori di epoca classica l’aggettivo 
perittov~ in genere denota, sul piano del discorso, la sovrabbondanza, che è bene evitare: cfr. e.g. 
Isoc. 12.88. Dionigi, invece, sulla scorta di Teofrasto (cfr. fr. 691 Fortenbaugh e comm. ad loc.) o 
forse di Filodemo, Rh. 1, p. 197.1 Sudhaus, dà a perittov~ una valenza positiva (‘grandioso’, ‘ma-
gniloquente’) e lo abbina a semnov~ ‘solenne’ oppure a uJyhlov~: cfr. CV 18.14, Lys. 3.8, Is. 3.2, Isocr. 
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3.1, Dem. 1.3, Imit. fr. 5 p. 29 Aujac: cfr. Geigenmueller 1908, pp. 100-1. L’ambivalenza del termine 
è sottolineata dalla traduzione che ne fornisce Aulo Gellio, 1.22.9 «Graecos enim perissovn in 
utramque partem ponere, vel quod supervacaneum esset ac non necessarium, vel quod abun-
dans nimis et adfluens et exuberans»: cfr. Ernesti 1795, p. 361; Innes 1995, pp. 257-58. Val forse 
la pena di notare che in Plu. Thes. 19 l’avverbio perittw`~ costituisce coppia dittologica con ijdivw~ 
‘in modo appropriato’; questa forma, attestata anche in questo passo dai codd. recenziori di Dio-
nigi, è pressoché omofona nella pronuncia itacistica a hJdevw~ (‘in modo piacevole’), che è lezione 
stampata concordemente dagli editori e anche qui accolta. A perittov~ Dionigi oppone eujtelhv~ 
‘alla buona’: cfr. CV 3.10.
 6 L’espressione ritorna in Luc. Scyth. 11.
 7 Non fu certo Dionigi ad introdurre in ambito linguistico-retorico la nozione di ‘purez-
za’ (kaqarovth~, in latino puritas: cfr. Geigenmueller 1908, pp. 17-21), che consiste nel corretto 
uso dei nomi in rapporto a un determinato sistema linguistico (cfr. CV 1.8 kaqara; ojnovmata): 
i primi ad occuparsene furono probabilmente i Sofisti, che chiamano ojrqoevpeia l’esattezza, la 
chiarezza e l’inequivocabilità del linguaggio: cfr. Protag. VS 80 A 26; Plat. Phaedr. 267c. Allievo 
di Gorgia, Isocrate, 5.4, vanta la ‘purezza’, insieme alla precisione (ajkrivbeia), quale pregio del 
suo stile. Sul tema cfr. Untersteiner 2008, p. 93; O’Sullivan 1992, pp. 43-47. In Rh. 3.1407a 20, 
Aristotele esprime il concetto di ‘purezza (e correttezza) linguistica’ con to; eJllhnivzein, che con-
trappone al solecismo, cioè all’errore grammaticale, e al barbarismo. L’aggettivo kallirrhvmwn 
(‘di bella pronuncia’), che per quanto ne sappiamo è neologismo di Dionigi, va qui probabil-
mente inteso come sinonimo di eu[fwno~, ossia in riferimento all’effetto fonico o icastico delle 
singole parole, i kala; ojnovmata di cui trattano Aristotele, Rh. 3.1405b 6-7, 17-20, e Teofrasto (frr. 
687 e 688 Fortenbaugh: cfr. CV 16.15, 25.8 ed anche Demetr. Eloc. 173, Longin. 30.1); diversamen-
te Geigenmueller 1908, p. 53, che include kallirrhvmwn tra le qualità dello stile grandioso. Dio-
nigi peraltro ribadisce e precisa un concetto già espresso in CV 2.6: la scelta di parole belle o 
rare è meno importante, in vista di una bella composizione, dell’eujfwniva ottenuta dalla giusta 
combinazione di parole di uso comune (vd. anche infra, CV 3.18, 25.8 e Is. 3).
 8 Analoghe considerazioni in D.H. Dem. 18; Quint. inst. 1.5.3, 8.3.38.
 9 Hom. Od. 16.1-16. Ai vv. 6-7 la citazione dionisiana si discosta leggermente dalla tradi-
zione diretta del testo omerico. In particolare al v. 7 i codd. dell’Odissea recano il testo ai\ya d∆ a[r∆ 
Eu[maion e[pea pteroventa proshuvda, che in traduzione vale: «E subito a Eumeo rivolse parole 
fugaci». Per un raffronto tra le valutazioni di Dionigi e le note nei corpora degli scolî omerici, ri-
salenti in ultima istanza ai commentari di età ellenistica, cfr. Calvani Mariotti 1990; Calvani 
Mariotti 1995, pp. 163-75, 180-88.
 10 Eujtelhv~ ‘alla buona’ è opposto a perittov~ ‘elegante, grandioso’, così come tapeinov~ 
‘umile’ a semnov~ ‘solenne, elevato’: quest’ultima coppia di opposti è già presente nella stilistica 
aristotelica: cfr. Arist. Po. 1458a 20 s., Rh. 3.1404b 1-8 (cfr. anche Thphr. fr. 688 Fortenbaugh, citato 
infra, in CV 16.15); eujtelhv~ è opposto a eu[ogko~ in Arist. Rh. 3.1408a 13, a semnov~ ed a polutelhv~ 
‘magniloquente’ in Phld. Poem. 2, P.Herc. 1677. col. 5.20-4: cfr. Geigenmueller 1908, p. 113. La com-
binazione efficace di parole tratte dalla lingua corrente (kuvria ojnovmata) è dote che Aristotele 
individua per la prima volta in Euripide: cfr. Rh. 3.1404b 25. Il giudizio di Dionigi trova riscontro 
nei frammenti dei kritikoiv riportati da Filodemo nel primo libro della Poetica. In esso Filodemo 
esponeva e confutava le teorie dei suoi avversari, i quali nel valutare un’opera poetica privilegia-
vano gli effetti della suvnqesi~ e dell’eujfwniva e il ruolo dell’udito: cfr. Eracleodoro, frr. 8-9, 21-22, 
29, pp. 215-27 Janko; Cratete di Mallo, fr. 101 Broggiato. Per quanto concerne i punti di contatto 
tra Dionigi e i kritikoiv, si rinvia a Janko 2000, p. 176-81; de Jonge 2008, pp. 37-38, 190-91.
 11 Secondo Isocrate, 9.10, se si privano le composizioni poetiche, anche quelle più note, 
dei metri e dei ritmi loro propri, conservando inalterati parole e concetti, esse perderanno gran 
parte del loro fascino. Lo stesso concetto è espresso da Eracleodoro, frr. 34 e 35, p. 223 Janko. Filo-
demo assume una posizione più radicale al riguardo: se si alterano gli elementi formali di una 
composizione, ne viene compromesso anche il significato (cfr. Phld. de poem. 2, P.Herc. 1676 fr. 
9.20-5 e P.Herc. 1676, coll. 7.17.12.6). La trasformazione di un testo poetico in prosa era esercizio 
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comune nelle scuole di retorica, come prova, ad esempio, la celebre rielaborazione platonica di 
Il. 1.12-42 in Rsp. 3.392c-394c. Altri esercizi di riscrittura, compresi sotto il nome di metavqesi~ 
o anche metavfrasi~, prevedevano la sostituzione di termini di uso comune con altri rari (o 
viceversa: cfr. Arist. Po. 22, 1458a 17-31) o la sostituzione del metro e/o del ritmo di un verso con 
conseguente alterazione dell’ordine delle parole: esempi di rielaborazione di versi omerici ad 
opera dei kritikoiv sono documentati nel primo libro della Poetica di Filodemo (cfr. Eracleodoro, 
frr. 38-41 Janko; Pausimaco, pp. 284-87 Janko). Per la prosa, la metavqesi~ prevedeva, oltre alla 
variazione del dialetto, il cambiamento dell’ordo verborum (cfr. e.g. Demetr. Eloc. 6, 11, 28 s., 31, 46, 
48 e). Al riguardo cfr. Bottin 1975, pp. 60-79; Marchiori 1985, pp. 31-35; Spina 1994, pp. 173-79; 
Grimaldi 2004, pp. 21-49, con numerosi esempi. Sulle varie tipologie di ‘metatesi’ in Dionigi, 
cfr. de Jonge 2005b, pp. 463-80; de Jonge 2008, pp. 367-90; sulla ‘metatesi’ come criterio di 
valutazione dello stile, cfr. Greenberg 1958, pp. 262-70; Damon 1991, pp. 33-58.
 12 Metaforav va qui intesa nel senso specifico indicato da Aristotele in Rh. 3.1405b 9 ss. – 
cioè come sostituzione di un termine proprio con un termine il cui significato è in rapporto di 
‘somiglianza’ con quello della parola sostituita – e non nel senso più ampio di ‘traslato’, che si 
trova e.g. in Po. 1457b 6-1459a 16, e che comprende anche perifrasi, sineddoche, iperbole e meto-
nimia. Come si evince dal testo, Dionigi distingue la metafora da «ipallage», «catacresi» e da al-
tre non precisate «forme di linguaggio figurato» (in greco: tropikh; levxi~): cfr. Geigenmueller 
1908, pp. 16-17, 22.  JUpallaghv, equivalente in questo caso a metwnumiva (cfr. Cic. orat. 93; Quint. 
inst. 8.6.23), consiste nello spostamento semantico fondato su un rapporto di causa-effetto tra 
il termine proprio e quello traslato; in genere – ma già nella retorica antica – con ‘ipallage’ si 
intende invece lo spostamento della relazione grammaticale di un aggettivo dal termine cui 
dovrebbe essere semanticamente riferito, a un altro termine del contesto (cfr. e.g. Verg. Aen. 
6.268 ibant obscuri sola sub nocte per «ibant soli obscura sub nocte»). Nella definizione di Arist. 
Rh. 3.1405a 35 ss., la catacresi consiste nel «dare un nome a qualcosa che è privo di una voce 
propria» ed è classificata come specie di metafora (es. ‘le gambe del tavolo’: cfr. Demetr. Eloc. 87; 
Rhet.Her. 4.45; Cic. de orat. 3.169; orat. 94; Quint. inst. 8.6.34: il corrispettivo latino è abusio): su 
questo cfr. Lausberg 1990, pp. 285-91, §§ 558-64.
 13 In Arist. Po. 1457b 1-6, 33-35; Rh. 3.1404b 1 ss. glw'ttai e neologismi (pepoihmevna ojnovma-
ta) sono ingredienti dell’ornato poetico, mentre le parole di uso comune (kuvria ojnovmata), usate 
in senso proprio, conferiscono all’espressione la chiarezza (safhvneia), che è qualità essenziale 
del linguaggio parlato e della prosa: questo intende Dionigi con kuvria te kai; koina; ojnovmata 
(cfr. CV 21.4, Lys. 3.1, 3.10., Isocr. 11.2, Dem. 13.1: Geigenmueller 1908, pp. 15-16, 21-22). Va precisato 
tuttavia che Aristotele comprende con glw'ttai vocaboli desueti ed estranei alla sfera linguistica 
del parlante, mentre Dionigi opera una ulteriore distinzione tra glw'ttai e xevna ojnovmata: cfr. 
Geigenmueller 1908, p. 104, Donadi 1974, p. 121; Lausberg 1990, pp. 597-98, §§ 1235-37.
 14 In greco al plurale: cavrite~: cfr. Ernesti 1795, pp. 380-81, Geigenmueller 1908, pp. 34, 
49. Il vocabolo denota tutto ciò che rende piacevole ed elegante una composizione, sia nel con-
tenuto che nella forma espressiva (in questo ambito cfr. Longin. 34.2): una qualità che chiunque 
può cogliere, anche se non particolarmente versato negli studi retorici, purché dotato di sensi-
bilità. Analoghe osservazioni in D.H. Lys. 10.5 s. La cavri~ è annoverata tra gli elementi stilistici 
costitutivi del ‘piacere’ in CV 11.2; ad essa Demetrio dedica un’intera sezione del suo trattato 
(Eloc. 128-62). 
 15 Dionigi prima riassume brevemente poi cita per esteso Hdt. 1.8-10. La citazione del 
passo delle Storie, così come è riportata dai codici del CV, non corrisponde esattamente al te-
sto trasmesso dai codici erodotei. Va sottolineato che Dionigi presenta di proposito un testo di 
Erodoto alterato, volendo offrire un esempio di traduzione dal dialetto ionico all’attico – quindi 
un testo con numerose variazioni fonetiche, morfologiche ed anche qualche modernizzazione 
lessicale; quanto alle discrepanze non direttamente ascrivibili a questo esperimento di tradu-
zione, è impossibile per noi stabilire se esse siano dovute a guasti meccanici, a un difetto di me-
moria o all’esistenza di una diversa tradizione di cui Dionigi poteva disporre. Per un confronto 
tra le numerose versioni del testo erodoteo si rimanda a Spina 1999, pp. 111-36; sulla riscrittura 
dionisiana cfr. de Jonge 2005b, pp. 476-77. 
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 16 Dionigi contrappone la narrazione dell’evento all’evento stesso, cioè la mediazione del 
racconto all’esperienza diretta. Un giudizio analogo sull’efficacia icastica della levxi~ di Erodoto 
si trova in Longin. 26.2: «Non ti accorgi amico mio, come prendendo con sé l’animo tuo, lo con-
duce in quei luoghi, trasformando in visione quel che si ascolta?» (trad. Donadi). Si può anche 
supporre che Dionigi alluda polemicamente alla versione tragica del racconto erodoteo relativo 
a Gige e Candaule, di incerta datazione, conosciuta con il nome di Dramma di Gige, che ai suoi 
tempi forse era ancora accessibile, ma che noi conosciamo solo da un frammento papiraceo 
(POxy 2382), pubblicato da Lobel 1950, pp. 3-12.
 17 In greco diavlekto~: in CV 3.11 e 11.15, la stessa parola è impiegata nell’accezione generica 
di ‘linguaggio’ ‘modo di parlare’, che può essere prosastico (pezhv, CV 3.13) o poetico (poihtikhv, 
CV 21.2) o figurato (tropikhv, CV 3.10). L’eliminazione del colore dialettale – in questo caso Dio-
nigi ‘traduce’ in attico l’originale ionico di Erodoto – costituiva uno dei tanti esercizi scolastici 
di riscrittura di un testo, volti a metterne in luce le virtù, i difetti, le peculiarità. Un esempio 
analogo in D.H. Dem. 41.5, con la versione attica di Hdt. 7.8. Su questo si veda de Jonge 2005b, 
p. 476. Un accenno alla piacevolezza intrinseca del dialetto ionico, che in questo caso Dionigi 
giudica stilisticamente ininfluente, si trova in Quint. inst. 9.4.18 e in Hermog. Id. 2.4, p. 336.1-9 
Rabe. In CV 24.5 Erodoto è individuato come rappresentante dell’armonia ‘comune’ o ‘di mezzo’.
 18 Stando a de Jonge 2008, pp. 65-70, 84-89, in questo passo Dionigi intenderebbe sem-
plicemente contrapporre il linguaggio semplice, naturale (kata; fuvsin), in quanto privo di or-
pelli stilistici, al linguaggio elaborato ad arte, senza peraltro riferirsi alla controversa questione 
sull’origine ‘naturale’ o ‘convenzionale’ dei nomi, cui si sofferma semmai in CV 16.2-5 e su cui 
ritorna in un breve inciso in CV 18.2. Secondo l’interpretazione più diffusa (cfr. Schenkeveld 
1983, pp. 89-70), il passo rimanderebbe invece alla teoria stoica dell’origine ‘naturale’ del lin-
guaggio, apparentemente contraddetta in CV 18.2. La questione sull’origine del linguaggio ha 
diviso per secoli filosofi antichi e moderni. A quanto pare Eraclito per primo (cfr. e.g. VS 22 B 48) 
individuò il rapporto tra oggetto e suono, e per questa via proseguì il suo allievo Cratilo, che dà 
il nome al celebre dialogo platonico dedicato al linguaggio (cfr. CV 16.4 e n. 6 al passo). L’eredità 
di Cratilo fu raccolta dagli Stoici, secondo i quali le prime parole (prw'tai fwnaiv) della lingua 
erano di natura onomatopeica e conoscere l’origine dei nomi equivaleva a risalire alla loro vera 
essenza. Sul versante opposto, Parmenide (VS 28 B 19) e Democrito (VS 68 B 26) affermarono più 
o meno esplicitamente l’origine convenzionale del linguaggio, liberandolo da ogni riferimento 
a valori assoluti, e così più tardi la scuola di Aristotele (Interpr. 16a -9; de anim. 420b 5, Soph. El. 
165a 6-8). Per quanto concerne i Sofisti, dalle testimonianze che ci sono pervenute non emer-
ge un’impostazione univoca e coerente in merito all’origine del linguaggio: per Protagora, ad 
esempio, l’istinto linguistico si afferma come un fenomeno naturale dell’uomo che articola pa-
role, anche se poi interviene la normalizzazione, ojrqoevpeia, che è prodotto umano (cfr. Unter-
steiner 2008, p. 93); per Prodico le parole, se considerate in sé, nella loro valenza etimologica, 
sono ‘per natura’ (fuvsei), se sono considerate nel loro impiego pratico sono ‘per norma’ (novmw/: 
cfr. Untersteiner 2008, p. 321). Così anche per Epicuro, Epist. ad Herod. (2), 75, il linguaggio na-
sce per natura, ma si sviluppa per convenzione. La querelle si riaccese in epoca ellenistica con gli 
anomalisti pergameni, di indirizzo stoico, e gli analogisti alessandrini, epicurei o peripatetici. 
Ancora preziosa la sintesi di Della Casa 1973, pp. 41-91; più recenti i contributi di Sluiter 1990; 
Prencipe 2002, pp. 23-69. 
 19 Cfr. CV 3.4 e n. 7.
 20 In greco suzugiva. Il termine ricorre più volte in questo trattato, a designare ora la ‘com-
binazione di parole’ (cfr. CV 6.1, 7.3, 7.5), ora la ‘combinazione di lettere’ (cfr. CV 13.24, 25, 29, 





1  {Ina de; polu; ma`llon ai[sqhtaiv ti~ o{shn e[cei rJwvmhn hJ sunqetikh; 
duvnami~ e[n te poihvmasi kai; lovgoi~, lhvyomaiv tina~ eu\ e[cein dokouvsa~ 
levxei~, w|n ta;~ aJrmoniva~ metaqei;~ ajlloi`a faivnesqai poihvsw kai; ta; mevtra 
kai; tou;~ lovgou~.
2 Lambanevsqw de; prw`ton me;n ejk tw`n ÔOmhrikw`n tautiv:
 
ajll∆ e[con w{~ te tavlanta gunh; cernh`ti~ ajlhqhv~, 
h{ te staqmo;n e[cousa kai; ei[rion ajmfi;~ ajnevlkei
ijsavzous∆, i{na paisi;n ajeikeva misqo;n a[roito. 
Tou`to to; mevtron hJrwi>kovn ejstin eJxavpoun tevleion, kata; povda davktu-
lon bainovmenon. 3 ∆Egw; dh; tw`n aujtw``n ojnomavtwn touvtwn metakinhvsa~ th;n 
suvnqesin, tou;~ aujtou;~ stivcou~ ajnti; me;n eJxamevtrwn poihvsw tetramevtrou~, 
ajnti; de; hJrwi>kw`n prosodiakou;~ to;n trovpon tou`ton: 
 
ajll∆ e[con w{ste gunh; cernh`ti~ tavlant∆ ajlhqhv~, 
h{ t∆ ei[rion ajmfi;~ kai; staqmo;n e[cous∆ ajnevlkei  
ijsavzous∆, i{n∆ ajeikeva paisi;n a[roito misqovn.
Toiau`tav ejsti ta; priavpeia ªdifivliaº legovmena tautiv: 
Ouj bevbhlo~, w\ televtai tou` nevou Dionuvsou, 
kajgw; d∆ ejx eujergesivh~ wjrgiasmevno~ h{kw. 
 
4 “Allou~ pavlin labw;n stivcou~ ÔOmhrikouv~, ou[te prosqei;~ aujtoi`~ 
oujde;n ou[te ajfelwvn, th;n de; suvnqesin ajllavxa~ movnon, e{teron ajpodwvsw 
gevno~ to; tetravmetron kalouvmenon ∆Iwnikovn:
 
w}~ o} provsq∆ i{ppwn kai; divfrou kei`to tanusqeiv~,
bebrucwv~, kovnio~ dedragmevno~ aiJmatoevssh~.
 
w}~ o} provsq∆ i{ppwn kai; divfrou kei`to tanusqeiv~,  
aiJmatoevssh~ kovnio~ dedragmevno~, bebrucwv~. 
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IV
1 Perché s’intenda con molta maggiore chiarezza quanta forza abbia la capa-
cità compositiva in poesia e in prosa, riporterò alcuni passi ben riusciti; modifi-
candone l’armonizzazione, farò di questi un’altra cosa, sia che si tratti di versi o 
di prosa1. 
2 Prendiamo innanzi tutto questi versi di Omero:
Quale un’onesta filatrice nella mano regge la bilancia
e un peso nella mano tiene, nell’altra della lana, e la solleva,
equilibrando, se ai figli procurerà un soldo vile2 …
Questo è il metro eroico di sei piedi perfetto, scandito in piedi dattilici. 3 Sarò 
io ora a modificare la posizione reciproca di questi stessi termini, e gli stessi versi 
da esametri li farò tetrametri, da eroici prosodiaci, in questo modo3:
Quale un’onesta filatrice la bilancia regge nella mano
e la lana tiene nella mano e il peso nell’altra, e la solleva
equilibrando, se un vile soldo procurerà ai figli.
Qualcosa del genere sono i priapei [difili] 4, che si presentano in questo modo:
Non sono un profano, ministri del giovane Dioniso,
anch’io, per il favore accordatomi, vengo dalle sue orge5.
4 Prendiamo ancora dei versi di Omero; non vi aggiungo nulla e non vi tolgo 
nulla: ma semplicemente modificando la posizione delle parole, restituirò un al-
tro genere di tetrametro, quello che si dice ‘ionico’:
Come innanzi ai cavalli e al carro giaceva disteso
e ruggiva tremendo, alla polvere aggrappato viva di sangue6.
diventa
Come innanzi ai cavalli e al carro giaceva disteso, 
alla polvere viva di sangue aggrappato, ruggiva tremendo7.
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Toiau`t∆ ejsti; ta; Swtavdeia tautiv: 
e[nq∆ oi} me;n ejp∆ a[kraisi purai`~ nevkue~ e[keinto 
gh`~ ejpi; xevnh~, ojrfana; teivcea prolipovnte~ 
ÔEllavdo~ iJerh'~ kai; muco;n eJstivh~ patrwv/h~, 
h{bhn t∆ ejrath;n kai; kalo;n hJlivou provswpon. 
 
5 ∆Edunavmhn d∆ a]n e[ti polla;~ ijdeva~ mevtrwn kai; diafovrou~ eij~ to;n 
hJrwi>ko;n ejmpiptouvsa~ stivcon ejpideiknuvnai, to; d∆ aujto; kai; toi`~ a[lloi~ 
ojlivgou dei`n pa`si sumbebhko;~ mevtroi~ te kai; rJuqmoi`~ ajpofaivnein, w{ste 
th`~ me;n ejklogh`~ tw`n ojnomavtwn th`~ aujth`~ menouvsh~, th`~ de; sunqevsew~ 
movnh~ metapesouvsh~ tav te mevtra metarruqmivzesqai kai; summetapivp-
tein aujtoi`~ ta; schvmata, ta; crwvmata, ta; h[qh, ta; pavqh, th;n o{lhn tw`n 
poihmavtwn ajxivwsin.
6 ∆All∆ ajnagkasqhvsomai pleiovnwn a{ptesqai qewrhmavtwn, w|n e[nia 
ojlivgoi~ pavnu ejsti; gnwvrima. ∆Epi; pollw`n d∆ i[sw~ kai; oujc h{kista 
ejpi; tw`n toiouvtwn kalw`~ a]n e[coi ta; Eujripivdeia tau`ta ejpenegkei`n: 
    mhv moi
leptw`n qivggane muvqwn, yuchv: 
tiv perissa; fronei`~… eij mh; mevllei~ 
semnuvnesqai par∆ oJmoivoi~. 
7 Tau`ta me;n ou\n ejavsein moi dokw` kata; to; parovn.
 {Oti de; kai; hJ pezh; levxi~ to; aujto; duvnatai paqei`n th`Ê ejmmevtrw/ me-
novntwn me;n tw`n ojnomavtwn, ajllattomevnh~ de; th`~ sunqevsew~, pavresti tw`/ 
boulomevnw/ skopei`n.
8 Lhvyomai d∆ ejk th`~ ÔHrodovtou levxew~ th;n ajrch;n th`~ iJstoriva~, ejpei; kai; 
gnwvrimov~ ejsti toi`~ polloi`~, metaqei;~ to;n carakth`ra th`~ dialevktou movnon. 
 
Kroi`so~ h\n Ludo;~ me;n gevno~, pai`~ d∆ ∆Aluavttou, tuvranno~ d∆ ejqnw`n 
tw`n ejnto;~  {Aluo~ potamou`: o}~ rJevwn ajpo; meshmbriva~ metaxu; Suvrwn 
te kai; Paflagovnwn ejxivhsi pro;~ borevan a[nemon eij~ to;n Eu[xeinon 
kalouvmenon povnton.
 
9 Metativqhmi th`~ levxew~ tauvth~ th;n aJrmonivan, kai; genhvsetaiv moi oujkevti 
uJpagwgiko;n to; plavsma oujd∆ iJstorikovn, ajll∆ ojrqo;n ma`llon kai; ejnagwvnion:
Kroi`so~ h\n uiJo;~ me;n ∆Aluavttou, gevno~ de; Ludov~, tuvranno~ de; tw`n 
ejnto;~  {Aluo~ potamou` ejqnw`n: o}~ ajpo; meshmbriva~ rJevwn metaxu; 
Suvrwn kai; Paflagovnwn eij~ to;n Eu[xeinon kalouvmenon povnton 
ejkdivdwsi pro;~ borevan a[nemon. 
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Qualcosa del genere sono i versi sotadei:
E là, all’estremo del rogo, giacevano 
nel paese straniero, lasciavano dietro le mura
dell’Ellade sacra e il seno d’Estia, il fuoco ancestrale,
e l’amabile età di giovinezza e il volto bello del sole8.
5 Potrei indicare ancora molte specie di metri, anche di tipo diverso, che sono 
compatibili con il metro eroico, e dimostrare che la stessa cosa accade a tutti i me-
tri e a tutti i ritmi, o poco ci manca: in modo che, pur restando la stessa la scelta 
dei vocaboli, col solo cambiamento della loro disposizione, i metri siano riciclati 
in altro ritmo, e con loro vengano a modificarsi le forme, le modulazioni9, i carat-
teri, il valore complessivo della poesia. 
6 Solo, sarò costretto a toccare più elementi di carattere generale, alcuni dei 
quali son noti proprio a pochi. In molti casi certamente, e soprattutto su cose di 
questo genere, sarebbe buona cosa ricordare questi versi euripidei:
Non trattare, anima mia, racconti sottili;
cosa stai a cavillare? A meno che tu non voglia
elevarti fra i tuoi simili10.
7 Ma per il momento, mi sembra opportuno lasciar perdere queste cose11. 
Che anche la prosa possa subire gli stessi effetti della poesia, restando invaria-
to il lessico, ma modificandosi la composizione, verificarlo è alla portata di tutti12. 
8 Sceglierò da Erodoto l’inizio della sua Storia, anche perché è noto ai più, mo-
dificando solamente le caratteristiche dialettali:
Creso era Lidio di stirpe, figlio di Aliatte e re dei popoli stanziati al di qua 
dell’Alis; l’Alis, scorrendo da mezzogiorno tra i Siri e i Paflagoni, sbocca di 
contro al vento di Borea nel mare che chiamano Ponto Eusino13.
9 Modifico in questo passo l’armonizzazione, ed il modo di scrivere non sarà 
più tirato in lungo, quello della narrazione storica, ma più diretto, com’è quello 
del dibattito oratorio14:
Creso era figlio di Aliatte, di stirpe lidia, re dei popoli al di qua dell’Alis; 
da mezzogiorno scorre l’Alis fra i Siri e i Paflagoni e al mare chiamato 
Ponto Eusino sbocca, di contro al vento di Borea.
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10 Ou|to~ oJ carakth;r ouj polu; ajpevcein a]n dovxeie tw`n Qoukudivdou 
touvtwn:
∆Epivdamnov~ ejsti povli~ ejn dexia`/ eijsplevonti to;n ∆Iovnion kovlpon: 
prosoikou`si d∆ aujth;n Taulavntioi bavrbaroi, ∆Illuriko;n e[qno~.
11 Pavlin dev, ajllavxa~ th;n aujth;n levxin, eJtevran aujth`Ê morfh;n ajpodwvsw 
to;n trovpon tou`ton:
∆Aluavttou me;n uiJo;~ h\n Kroi`so~, gevno~ de; Ludov~, tw`n d∆ ejnto;~ 
{Aluo~ potamou` tuvranno~ ejqnw`n: o}~ ajpo; meshmbriva~ rJevwn Suvrwn 
te kai; Paflagovnwn metaxu; pro;~ borevan ejxivhsin a[nemon eij~ to;n 
kalouvmenon povnton Eu[xeinon.
ÔHghsiako;n to; sch`ma tou`to th`~ sunqevsew~, mikrovkomyon, ajgennev~, 
malqakovn: touvtwn ga;r tw`n lhvrwn iJereu;~ ejkei`no~ aJnh;r toiau`ta gravfwn:
∆Ex ajgaqh`~ eJorth`~ ajgaqh;n a[gomen a[llhn.
ãkai;Ã




Ouj ga;r mikra;n eij~ Qhbaivwn u{dwr e[ptusen oJ Diovnuso~: hJdu; me;n gavr 
ejsti, poiei` de; maivnesqai.
12  {Ali~ e[stw paradeigmavtwn. ÔIkanw`~ ga;r oi[omai pepoihkevnai fanero;n 
o} prou[keitov moi, o{ti meivzona ijscu;n e[cei th`~ ejklogh`~ hJ suvnqesi~. Kaiv moi 
dokei` ti~ oujk a]n aJmartavnein eijkavsa~ aujth;n th`Ê ÔOmhrikh`Ê ∆Aqhna`/: ejkeivnh 
te ga;r to;n ∆Odusseva to;n aujto;n o[nta a[llote ajlloi`on ejpoivei faivnesqai, 
tote; me;n rJuso;n mikro;n kai; aijscro;n,
 
ptwcw`/ leugalevw/ ejnalivgkion hjde; gevronti,
tote; de; th`Ê aujth`Ê rJavbdw/ pavlin ejfayamevnh,
meivzonav t∆ eijsidevein kai; pavssona 
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10 I caratteri di questo stile non sembrerebbero molto distanti da questo pas-
so di Tucidide:
Epidamno è una città che si trova sulla destra per chi imbocchi il golfo Ionio; 
hanno dimora lì vicino i Taulantii, dei barbari di razza illirica15.
11 Ancora una volta, modificando il passo erodoteo, darò a questo altra forma, 
così:
Figlio di Aliatte era Creso, di stirpe lidia, re dei popoli al di qua dell’Alis; 
da mezzogiorno scorre l’Alis fra i Siri e i Paflagoni, sbocca di Borea di 
contro al vento, al mare che chiamano Ponto Eusino. 
Di Egesia è questa forma di composizione, dettagliatamente pomposa, igno-
bile, piena di mollezza; questo autore, infatti, di codeste sciocchezze s’è fatto sa-
cerdote, così scrivendo:
Dopo una bella festa, ne celebriamo un’altra di bella,
‹e›
Di Magnesia io sono, la grande, io cittadino di Sipilo,
‹e›
Non era una piccola pozza dei Tebani l’acqua dove sputava Dioniso; essa è 
dolce, fa impazzire16.
12 Basta con gli esempi. Credo di aver reso sufficientemente chiaro quanto mi 
ero proposto: che maggior forza ha la composizione rispetto alla selezione. E non 
s’ingannerebbe affatto, mi pare, chi se la figurasse come un’Atena omerica: essa 
infatti faceva apparire Odisseo, che era sempre lo stesso, ora in un modo ora in 
un altro: talvolta rugoso, piccolo, sporco
simile a un mendicante, misero e vecchio17
talvolta, con un colpo della stessa bacchetta,
più alto, più grande a vedersi,
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ªqh`ken ijdevsqai,º
    ka;d de; kavrhto~ 
ou[la~ h|ke kovma~ uJakinqivnw/ a[nqei oJmoiva~.
Au{th te ta; aujta; lambavnousa ojnovmata, tote; me;n a[morfa kai; ptwca; kai; 
tapeina; poiei` faivnesqai ta; nohvmata, tote; d∆ uJyhla; kai; plouvsia ªkai; 
aJdra;º kai; kalav. 13 Kai; tou`t∆ h\n scedo;n w|/ mavlista diallavttei poihthv~ 
te poihtou` kai; rJhvtwr rJhvtoro~, to; suntiqevnai dexiw`~ ta; ojnovmata.
14 Toi`~ me;n ou\n ajrcaivoi~ ojlivgou dei`n pa`si pollh; ejpivdosi~ h\n aujtou`, 
par∆ o} kai; kalav ejstin aujtw`n tav te mevtra kai; ta; mevlh kai; oiJ lovgoi. Toi`~ 
de; metagenestevroi~ oujk e[sti plh;n ojlivgwn. Crovnw/ d∆ u{steron pantavpasin 
hjmelhvqh kai; oujdei;~ w[/eto dei`n ajnagkai`on aujto; ei\nai oujde; sumbavllesqaiv 
ti tw`/ kavllei tw`n lovgwn. 15 Toigavrtoi toiauvta~ suntavxei~ katevlipon oi{a~ 
oujdei;~ uJpomevnei mevcri korwnivdo~ dielqei`n, Fuvlarcon levgw kai; Dou`rin kai; 
Poluvbion kai; Yavwna kai; to;n Kallatiano;n Dhmhvtrion ÔIerwvnumovn te kai; 
∆Antivgonon kai; ÔHrakleivdhn kai; ÔHghsiavnakta kai; a[llou~ murivou~: w|n 
aJpavntwn ta; ojnovmata eij bouloivmhn levgein, ejpileivyei me oJ th`~ hJmevra~ crovno~.
16 Kai; tiv dei` touvtou~ qaumavzein, o{pou ge kai; oiJ filosofivan ejpag-
gellovmenoi kai; ta;~ dialektika;~ ejkfevronte~ tevcna~ ou{tw~ eijsi;n a[qlioi 
peri; th;n suvnqesin tw`n ojnomavtwn w{ste aijdei`sqai kai; levgein… 17 ∆Apovcrh 
de; tekmhrivw/ crhvsasqai tw/` lovgw/ Crusivppou tou`` Stwi>kou` (peraitevrw/ 
ga;r oujk a]n probaivhn): touvtou ga;r ou[t∆ a[meinon oujdei;~ ta;~ dialektika;~ 
tevcna~ hjkrivbwsen ou[te ceivroni aJrmoniva/ suntacqevnta~ ejxhvnegke lovgou~ 
tw`n gou`n ojnovmato~ kai; dovxh~ ajxiwqevntwn.
18 Kaivtoi spoudavzein gev tine~ prosepoihvqhsan aujtw`n kai; peri; tou`to 
to; mevro~ wJ~ ajnagkai`on o]n tw`/ lovgw/ kai; tevcna~ tina;~ e[grayan uJpe;r th`~ 
suntavxew~ tw`n tou` lovgou morivwn: ajlla; poluv ti pavnte~ ajpo; th`~ ajlhqeiva~ 
ajpeplanhvqhsan kai; oujd∆ o[nar ei\don, tiv pot∆ ejsti; to; poiou`n hJdei`an kai; 
kalh;n th;n suvnqesin.
19 ∆Egwv g∆ ou\n o{te dievgnwn suntavttesqai tauvthn th;n uJpovqesin, ejzhvtoun 
ei[ ti toi`~ provteron ei[rhtai peri; aujth`~ kai; mavlista toi`~ ajpo; th`~ Stoa`~ 
filosovfoi~, eijdw;~ tou;~ a[ndra~ ouj mikra;n frontivda tou` lektikou` tovpou 
poihsamevnou~: dei` ga;r aujtoi`~ tajlhqh` marturei`n. 20 Oujdamh`Ê d∆ oujde;n 
eijrhmevnon uJp∆ oujdeno;~ oJrw`n tw`n gou`n ojnovmato~ hjxiwmevnwn ou[te mei`zon ou[t∆ 
e[latton eij~ h}n ejgw; prohvÛrhmai pragmateivan, a}~ de; Cruvsippo~ katalevloipe 
suntavxei~ ditta;~ ejpigrafh;n ejcouvsa~ Æperi; th`~ suntavxew~ tw`n tou` lovgou 
merw`nÆ ouj rJhtorikh;n qewrivan ejcouvsa~ ajlla; dialektikhvn, wJ~ i[sasin oiJ 
ta;~ bivblou~ ajnegnwkovte~, 21 uJpe;r ajxiwmavtwn suntavxew~ ajlhqw`n te kai; 




boccoli scendevano, simili al fior di giacinto18.
D’altro canto la composizione, prendendo gli stessi nomi, fa apparire i concetti 
talora informi, poveri, dappoco, talora elevati, ricchi e belli19.  E forse sta soprat-
tutto in questo la differenza da poeta a poeta, e da retore a retore: nella felice riu-
scita della composizione. 
14 Nell’antichità tutti gli autori, o poco ci manca, prestavano grande attenzio-
ne a tutto questo20; ed è il motivo per cui la poesia epica, la lirica e la prosa risulta-
no belle. Questo non vale per i successori, tranne poche eccezioni. Col tempo non 
si occuparono più dell’argomento, e non c’era nessuno a credere che quello sforzo 
fosse necessario, né che esso dovesse contribuire alla bellezza del discorso. 15 Per 
questo lasciarono in eredità delle compilazioni che nessuno riesce a leggere sino 
alla fine21: per esempio, quelle di Filarco, Duride, Polibio, Psaone, Demetrio di Cal-
latide, Geronimo, Antigono, Eraclide, Egesianatte e mille altri22. I nomi di tutti? Se 
volessi dirli, l’intera giornata non mi basterà23. 
16 Ma perché meravigliarsene, quando anche i filosofi di professione, autori 
di trattati di dialettica24, risultano tanto pietosi nella composizione da vergognar-
si a parlarne? 17 Basta, per provarlo, l’opera dello stoico Crisippo (non serve che 
vada più indietro): nessuno fu più rigoroso di lui nelle arti dialettiche, e al con-
tempo nessuno fece uso di un’armonia compositiva peggiore tra gli autori degni 
di nome e di reputazione25. 
18 Tuttavia, alcuni di loro hanno preteso di occuparsi anche di questa parte 
della retorica, ritenuta necessaria al discorso, e scrissero dei trattati relativi alle 
sue parti; tuttavia tutti uscirono completamente dalla strada veritiera, e non vi-
dero nemmeno in sogno26 che cosa sia davvero quel che rende piacevole e bella la 
composizione stilistica. 
19 Io, quando decisi di mettere ordine in questa materia, mi misi a cercare se 
prima di me qualcuno ne avesse parlato, soprattutto i filosofi della Stoa, perché, 
lo sapevo, avevano cura e non poca dello stile (è giusto render loro giustizia). 20 
Dopo aver constatato che tra gli autori di fama non ce n’era uno che in qualche 
luogo avesse detto un qualcosa che toccasse in maggiore o minor misura l’argo-
mento che mi ero proposto di esaminare, e che i due trattati lasciati da Crisippo, 
intitolati Sull’ordinamento delle parti del discorso, offrono un taglio dialettico, e non 
retorico, come sa bene chi questi libri li ha letti27 21 – visto che essi riguarda-




ajmfibovlwn kai; a[llwn tinw`n toioutotrovpwn, oujdemivan ou[t∆ wjfevleian ou[te 
creivan toi`~ politikoi`~ lovgoi~ sumballomevnwn, eij~ gou`n hJdonh;n kai; kavllo~ 
eJrmhneiva~, w|n dei` stocavzesqai th;n suvnqesin, tauvth~ me;n th`~ pragmateiva~ 
ajpevsthn, ejskovpoun d∆ aujto;~ ejp∆ ejmautou` genovmeno~, ei[ tina dunaivmhn euJrei`n 
fusikh;n ajformhvn, ejpeidh; panto;~ pravgmato~ kai; pavsh~ zhthvsew~ au{th 
dokei` krativsth ei\nai ajrchv. 22 ÔAyavmeno~ dev tinwn qewrhmavtwn kai; dovxa~ 
oJdw`/ moi to; pra`gma cwrei`n wJ~ e[maqon eJtevrwsev poi tauvthn a[gousan ejme; th;n 
oJdovn, oujc o{poi proujqevmhn kai; ajnagkai`on h\n ejlqei`n, ajpevsthn. 
23 Kwluvsei d∆ oujde;n i[sw~ kajkeivnh~ a{yasqai th`~ qewriva~ kai; ta;~ aijtiva~ 
eijpei`n di∆ a}~ ejxevlipon aujthvn, i{na mhv me dovxhÊ ti~ ajgnoiva/ parelqei`n aujth;n 
ajlla; proairevsei.
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ammesse o cadute in disuso, ambigue e altre di questo genere: cose di nessuna 
utilità e impraticabili nell’eloquenza pubblica, almeno dal punto di vista del pia-
cere o della bellezza dell’espressione, che è ciò a cui deve mirare la composizione 
–, constatato tutto questo, rinunciai a queste indagini, e mi proposi di investiga-
re da me stesso se potessi trovare un punto di partenza di ordine naturale, perché 
di tutto, di ogni cosa e di ogni ricerca, il vero momento di forza, il principio, sta in 
questo28. 22 Mi dedicai allora a certi studi, e mi pareva, per questa strada, di far dei 
progressi sull’argomento. Ma quando m’accorsi che essi mi portavano dalla parte 
opposta, decisi di lasciar perdere. 
23 Nulla m’impedirà, tuttavia, di toccare quella ricerca, e di dire le cause che 
mi portarono ad abbandonarla, perché non si pensi che l’abbia lasciata per igno-
ranza, e non piuttosto per scelta.
NOTE AL CAPITOLO IV
[Esempi di metafrasi ritmica]
 1 Esercizi di metafrasi ritmica, o metarritmia, simili a quelli illustrati nei parr. 2-6 del 
presente capitolo, erano abituali nelle scuole di retorica (cfr. Eracleodoro, frr. 38 e 39 Janko). Di 
questi fornisce vari esempi, talora gli stessi di Dionigi, il retore Ermogene di Tarso, nel trattato 
Sulle forme stilistiche (Id. 1.6, pp. 242-54 Rabe); cfr. anche Quint. inst. 9.4.90. Sulla metafrasi come 
esercizio retorico cfr. Bottin 1978, Marchiori 1985, pp. 31-35; Spina 2004, pp. 9-12; Grimaldi 
2004, pp. 21-49; sull’esercizio di riscrittura nei trattati di Dionigi cfr. de Jonge 2005b, pp. 463-
80; de Jonge 2008, pp. 367-90.
 2 Hom. Il. 12.433-35: cfr. Hermog. Id. 1.6, p. 253 Rabe. Questa è la struttura metrica dei tre 
versi:
 – ∪∪ – ∪∪ – ∪∪ – – – ∪∪ – –
 – – – ∪∪ – ∪∪ – ∪∪ –∪∪ – –
 – – – ∪∪ – ∪∪ – ∪∪ – ∪∪ – ∪ .
 3 I versi che qui Dionigi chiama ‘prosodiaci’ non sono assimilabili, né per misura né per 
struttura, alle forme più ricorrenti di ‘prosodiaco’ indicate dai metricologi moderni e ricondu-
cibili allo schema x – x – x – (ove x, sillaba anceps, sta per ∪ o per ∪∪). Nella scoliastica e nella 
trattatistica antica, il termine ‘prosodiaco’, derivato da provsodo~ ‘processione religiosa’, era at-
tribuito a una varietà di sequenze composte da metri ionici (a maiore: – – ∪∪; a minore: ∪∪ – – ) 
e coriambi (– ∪∪ –), e impiegate nei canti corali (cfr. Heph. p. 48 Consbruch). Questo il risultato 
della metarritmia:
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 – ∪∪ – ∪∪ – – – – ∪ – ∪ – –
 – – ∪∪ – – – – ∪∪ – ∪ – –
 – – – ∪∪ – – – ∪∪ – ∪– –. 
 4 Dionigi vuole dire che l’effetto acustico dei versi ottenuti per metarritmia è affine a 
quello dei versi priapei citati di seguito. I metricologi moderni chiamano ‘priapeo’ un verso 
costituito da un gliconeo e dalla sua forma catalettica, il ferecrateo: x x –∪∪–∪– –∪–∪∪– – (ove 
x sta per ∪ o per –); il gliconeo è spesso ‘sostituito’ da un dimetro coriambico di realizzazione 
piuttosto libera. Nel Manuale metrico Efestione definisce ‘priapeo’ il tetrametro antispastico ca-
talettico che ha il secondo metro giambico (cfr. Heph. p. 33 s. Consbruch). La lezione ‘difili’, del 
cod. P è espunta da Aujac-Lebel come glossa intrusa. Il ‘difilo’ (o ‘difileo’), dal nome del poeta 
comico Difilo del IV sec. a.C., è una variante ipercatalettica dell’esametro dattilico con spondeo 
in terza sede: la definizione è in Mario Vittorino (Aphton.), art. gramm. 2.2, GL VI p. 73.
 5 Cfr. Anal. Alex. p. 341 Meineke. I due versi sono citati, unitamente a un terzo, anche da 
Efestione, p. 56 Consbruch; il metricologo li attribuisce a Euforione del Chersoneso, poeta ed 
erudito del III a.C., maestro del celebre filologo Aristofane di Bisanzio. Lo schema metrico dei 
due priapei è il seguente: 
 – ∪ – ∪ – ∪∪ – – ∪ – ∪∪ – – 
 – – – – – ∪∪ – – ∪ – ∪∪ – –.  
 6 Hom. Il. 13. 392 s.: cfr. Hermog. Id. 1.6, p. 230 Rabe. La struttura dei due esametri è la 
seguente:
 – – – – – – – – – ∪∪ – –
 – – – ∪∪ – –  ∪∪ – ∪∪ – –.
 7 Il tetrametro ionico è costituito dalla successione quattro metri ionici (in questo caso a 
maiore: – – ∪∪), secondo uno schema che ammette peraltro numerose variazioni. La struttura 
dei versi ottenuti per metarritmia è la seguente:
 – ∪ – – – – – – – ∪∪ – –
 – ∪∪∪ – ∪∪ – – – ∪ – ∪ – –.
 8 Sotad. fr. 4b Powell. Il verso sotadeo prende il nome dal suo ‘inventore’, il poeta Sotade 
di Maronea (308-246 a.C.), attivo alla corte di Tolemeo II Filadelfo, e più tardi caduto in disgra-
zia a seguito di una composizione di argomento licenzioso e irriverente. Frequenti i giudizi 
negativi sul personaggio e sui versi sotadei, ritenuti ‘effeminati’: cfr. Demetr. Eloc. 189, Quint. 
inst. 1.8.6 e 9.4.6. A Sotade la tradizione attribuisce la riscrittura dell’Iliade nei versi legati al suo 
nome, caratterizzata dal mantenimento delle stesse parole e dall’alterazione dell’ordo verborum. 
Il sotadeo è costituito da quattro metra ionici a maiore (vd. n. precedente), di cui l’ultimo in for-
ma brachicatalettica, cioè mancante delle ultime due sillabe. La struttura metrica del frammen-
to citato è la seguente:
 – – ∪∪ – – ∪∪ – ∪∪∪∪ – ∪
 – ∪ – ∪– – ∪∪ – ∪∪∪∪ – ∪
 – ∪∪∪∪ – – ∪∪ – ∪ – ∪ – –
 – – ∪∪ – – ∪∪ – ∪ – ∪ – ∪.
 9 «Forme» corrisponde a schvmata: nel tradurre si è scelta una soluzione che desse conto 
dell’ambiguità del vocabolo greco. Se in ambito grammaticale sch'ma è la ‘forma’ assunta da una 
parola per effetto della flessione o di qualsiasi alterazione, è nella trattatistica retorica che il 
termine riceve uno statuto semantico ancora più ampio. In senso lato, sch'ma è una qualsiasi 
forma del discorso che si discosti dai quotidiani ed usuali modi di espressione (cfr. D.H. Isocr. 
3.2, Thuc. 37.2, Demetr. Eloc. 287-90 e, sul versante latino, Cic. Brut. 69 e Quint. inst. 9.1.10, che lo 
traducono con figura) o anche ‘veste stilistica’ (cfr. e.g. CV 4.12); in senso stretto, sch'ma è ‘figura 
retorica’ (‘di parola’ o ‘di pensiero’: cfr. CV 12.4, 19.10; Demetr. Eloc. 59 e 263-66; Rhet.Her. 4.18 e 
Cic. de orat. 3.201; Quint. inst. 9.1.11): su questo vd. Lausberg 1990, pp. 308-10, §§ 600-603. «Mo-
dulazioni» traduce il greco crwvmata. Nella terminologia retorica crw'ma (in latino color) è la 
colorazione soggettiva e tendenziosa di fatti e circostanze oggettive (cfr. D.H. Thuc. 24.11; Quint. 
inst. 9.1.18), ma in questo caso il nome è impiegato con riferimento alla musica nell’accezione di 
‘variazione cromatica’, come in D.H. Dem. 48.46 s.
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 10 Eur. fr. 924 Kannicht.
 11 Questo argomento sarà ripreso e sviluppato in CV 25.5, dedicato all’analisi del rapporto 
tra poesia e prosa.
 12 Analoghe osservazioni in Cic. orat. 232; Quint. inst. 9.4.14 s., con esperimenti di metar-
ritmia in lingua latina.
 13 Hdt. 1.6. In CV 3.15-18 Dionigi afferma che l’atticizzazione del testo erodoteo non ne 
altera in nessun modo l’armonizzazione.
 14 «Modo di scrivere» traduce il greco plavsma: cfr. D.H. Pomp. 4.3 (ancora in relazione 
alla prosa erodotea) e Demetr. Eloc. 298. La scrittura è qui intesa come prodotto di un lavoro 
di modellamento della materia, per analogia con le arti plastiche: cfr. Marini 2007, p. 293. Un 
confronto tra prosa storica, oratoria e filosofica è delineato da Demetrio, Eloc. 19 s., che distin-
gue propriamente tre tipi (gevnh) di periodo: storico, dialogico, oratorio, di cui quello storico 
rappresenta una via di mezzo tra la forma compatta, pienamente strutturata del periodo orato-
rio e quella sciolta e semplice del periodo dialogico: l’esempio riportato da Demetrio è l’incipit 
dell’Anabasi di Senofonte «Da Dario e Parisatide nacquero due figli»; cfr. anche Cic. orat. 62-66; 
Quint. inst. 9.4.129. Gli esempi di trasposizione qui proposti da Dionigi sono valutati da Weil 
1991, pp. 119-20, alla luce della teoria dell’‘accento oratorio’ – il rapporto che intercorre tra la 
disposizione delle parole nella frase ed il loro contenuto semantico . Secondo Weil la disposi-
zione della frase alla maniera di Egesia metterebbe in rilievo dati secondari («Aliatte», «po-
poli», a fronte di «Creso», «re»), realizzando una ricercatezza strana a scapito della chiarezza; 
la successione delle parole secondo lo stile tucidideo dà alla frase un andamento più regolare 
e unitario, ma è il ‘cammino sintattico’ erodoteo alla fin fine ad essere quello più naturale e di 
comprensione più immediata.
 15 Thuc. 1.24.1.
 16 Heges. FGrHist 142 T 5; F 18, 19, 20. Egesia di Magnesia, retore e storico del III a.C., autore 
di una Storia di Alessandro, viene indicato dagli antichi come iniziatore dello stile asiano, fondato 
sulla sovrabbondanza, la musicalità, la disarmonia e simbolo della degenerazione dell’oratoria 
greca in epoca ellenistica (cfr. Str. 14.1.41; Longin. 3.2; Cic. Brut. 286 s., orat. 226 e 230). Cfr. CV 18 
e le osservazioni di Donadi 2000c, pp. 327-43.
 17 Cfr. Hom. Od. 16.273; 17.202 e 337; 24.157.
 18 Hom. Od. 6.230 s.; 23.157 s.; il primo verso, formulare, ricorrre anche in Od. 8.20, 24.369.
 19 Si osservi la disposizione chiastica delle coppie di opposti ‘informi/belli’, ‘poveri/ric-
chi’, ‘dappoco/elevati’: cfr. CV 3.10, dove ‘umile’ è contrapposto a ‘solenne’. 
 20 L’elogio degli autori antichi e il rammarico per la scarsa qualità dei prodotti letterari del 
proprio tempo è un motivo ricorrente per i maestri di eloquenza: si vedano, a titolo d’esempio, 
D.H. Dem. 36; Petron. 1-4, Quint. inst. 9.4.16.
 21 In greco korwniv~: nei manoscritti era un segno diacritico stilizzato, di forma varia, spes-
so curva (dall’aspetto originariamente simile ad un uccello, da cui prende il nome), posto alla 
fine di un’opera, o anche di una sua parte: cfr. il celebre distico di Marziale, 10.1 «Se ti sembro un 
libro eccessivo e lungo per la coronide tarda, leggi pochi epigrammi: sarò un libriccino». Sulla 
coronide cfr. Stephen 1959, pp. 3-14.
 22 Si tratta di storici di età ellenistica, molti dei quali conosciamo solo per tradizione indi-
retta, per frammenti o compendi. La relativa esiguità del materiale conservato per certi autori 
rende arduo indentificare l’ordine di successione qui adottato da Dionigi. Ci limitiano ad osser-
vare che l’elenco degli autori citati non risponde né a criteri cronologici né tematici. Filarco di 
Atene, FGrHist 81 T 4, compose 28 libri di Storie che comprendevano il periodo che andava dalla 
morte di Pirro (272 a.C.) alla sconfitta di Cleomene III (220); Duride di Samo, FGrHist 76 T 10, 
fu autore di numerose opere storiche, tra le quali gli Annali di Samo e la Storia della Macedonia 
dal 370 al 281 a.C.; Polibio di Megalopoli, il più noto degli autori qui menzionati, compose 40 
libri di Storie che abbracciavano gli eventi dal 220 al 146 a.C.; Psaone di Platea, FGrHist 78 T 3, fu 
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autore di una Storia contemporanea in 30 libri; Demetrio di Callatide, FGrHist 85 T 2, scrisse 20 
volumi di Storia dell’Europa e dell’Asia; Ieronimo di Cardia, FGrHist 154 T 12, scrisse una Storia dei 
Diadochi dal 323, anno della morte di Alessandro Magno, al 272; Antigono, FHG IV p. 305, è citato 
da Dionigi come fonte per le Antichità romane (1.6.1); Eraclide Lembo, FHG III pp. 167-71, storico 
ed epitomatore del II a.C., compose 37 volumi di Storie di argomento mitologico; Egesianatte, 
FGrHist 45 pp. 268-72, originario di Alessandria nella Troade, del II a.C., fu autore di una storia 
locale (Troikav).
 23 Cfr. Dem. 18.296. Citazione di un celebre passaggio dell’epilogo (peroratio) dell’orazione 
Sulla corona del 330 a.C. 
 24 Retorica e dialettica sono le due partizioni della logica secondo gli Stoici: cfr. D.L. 7.41-42.
 25 Chrysipp. fr. 206a, SVF II p. 67. Il titolo dell’opera di Crisippo qui menzionato non cor-
risponde a nessuno di quelli tramandati da Diogene Laerzio, 7.192, dai quali sembra di poter 
evincere un approccio logico e non retorico allo studio della sintassi: Sugli elementi del discorso 
e della frase; Sulla disposizione (suvntaxi~) delle frasi; Sulla disposizione e sugli elementi della frase, 
dedicato a Filippo: cfr. Frede 1987a, pp. 324-25.
 26 Espressione proverbiale e comune anche nell’antichità: cfr. e.g. Eur. IT 506, fr. 107 Kan-
nicht; Dem. 19.275; Callim. Ep. 63.4; Herond. 1.11; per un elenco completo delle ricorrenze si 
rimanda a Groeneboom 1973, pp. 40-41.
 27 Alla scarsa cura formale negli scritti degli Stoici accennano anche Quintiliano, inst. 
10.1.84 e 12.2.25, Frontone, epist. ad M.Aur. p. 146 Naber, Diogene Laerzio, 7.59. In particolare, 
Cicerone, de orat. 1.50 bolla come superficiale e sbrigativo lo stile di Crisippo (cfr. Chrysipp. fr. 
26, SVF II p. 11) e più oltre, a 2.159, giudica il linguaggio dello stoico Diogene di Babilonia povero, 
arido, rotto e spezzettato: per niente adatto ad un oratore.
 28 La formulazione programmatica è abituale nella trattatistica aristotelica: cfr. e.g. Arist. 
Soph. El. 164a 21 s.; Ph. 189b 31; il principio teorico espresso, ovvero il fondamento naturale di 
tutte le attività legate alla parola, è invece un caposaldo della filosofia stoica (cfr. D.L. 7.55), da 
cui Dionigi prende le mosse, salvo poi dissociarsene, per elaborare autonomamente un metodo 




1 ∆Edovkei dhv moi th`Ê fuvsei mavlista hJma`~ eJpomevnou~ ou{tw dei`n aJrmovt-
tein ta; movria tou` lovgou, wJ~ ejkeivnh bebouvlhtai. 2 Aujtivka ta; ojnovmata 
hJgouvmhn tavttein pro; tw`n rJhmavtwn (ta; me;n ga;r th;n aijtivan dhlou`n, ta; 
de; to; sumbebhkov~, provteron d∆ ei\nai th`Ê fuvsei th;n oujsivan tw`n sum-
bebhkovtwn), wJ~ ta; ÔOmhrika; e[cei tautiv:
 





hjevlio~ d∆ ajnovrouse lipwvn...
kai; ta; paraplhvsia touvtoi~. ÔHgei`tai me;n ga;r ejn touvtoi~ ta; ojnovmata, 
e{petai de; ta; rJhvmata. 
3 Piqano;~ oJ lovgo~, ajll∆ oujk ajlhqh;~ e[doxen ei\naiv moi.  {Etera gou`n 
paravscoit∆ a]n ti~ paradeivgmata para; tw`/ aujtw`/ poihth`Ê keivmena ejnantivw~ 
suntetagmevna h] tau`ta suntevtaktai, kala; de; oujc h|tton kai; piqanav. 
4 Tivna ou\n ejsti tau`ta:
klu`qiv meu, aijgiovcoio Dio;~ tevko~, ∆Atrutwvnh,
kai;
e[spete nu`n moi, Mou`sai ∆Oluvmpia dwvmat∆ e[cousai,
ãkai;Ã




1 Ero dell’opinione che noi, conformandoci il più possibile alla natura, doves-
simo armonizzare le parti del discorso com’essa vuole1. 2 E dunque, pensavo che 
i nomi andassero anteposti ai verbi (i primi denotano l’agente causale, i secondi 
l’accidente; e, per natura, è l’essere a precedere gli accidenti), come in questi versi 
di Omero:
Di quell’uomo narrami, o Musa, del suo agilissimo spirito2,
e
L’ira canta, o dea3,
e
Il sole si levò, lasciando ...4
e casi analoghi a questi. Nella fattispecie, sono i nomi che precedono, mentre i 
verbi seguono. 
3 Il ragionamento convince, ma non mi è parso veridico5. Si potrebbero for-
nire infatti altri esempi tratti dallo stesso poeta in cui la costruzione è inversa 
rispetto a questa, non meno belli e seducenti. 4 Cosa dire di
Ascolta, creatura di Zeus, signore dell’egida, tu infaticabile6
e
Ditemi ora, Muse che le case dell’Olimpo abitate7
‹e›
Ricordati di tuo padre, tu simile agli dei, Achille8.
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∆En ga;r touvtoi~ hJgei`tai me;n ta; rJhvmata, uJpotevtaktai de; ta; ojnovmata: kai; 
oujdei;~ a]n aijtiavsaito th;n suvntaxin aujtw``n wJ~ ajhdh`.
5 “Eti pro;~ touvtoi~ a[meinon ejdovkoun ei\nai ta; rJhvmata provtera tavttein 
tw`n ejpirrhmavtwn, ejpeidh; provterovn ejsti th`Ê fuvsei to; poiou`n h] pavscon tw`n 
sunedreuovntwn aujtoi`~, trovpou levgw kai; tovpou kai; crovnou kai; tw`n pa-
raplhsivwn, a} dh; kalou`men ejpirrhvmata, paradeivgmasi crwvmeno~ touvtoi~: 
tuvpte d∆ ejpistrofavdhn, tw`n de; stovno~ w[rnut∆ ajeikhv~ ...
 
h[ripe d∆ ejxopivsw, ajpo; de; yuch;n ejkavpussen ...
  
ejklivnqh d∆ eJtevrwse, devpa~ dev oiJ e[kpese ceirov~.
  
∆En a{pasi ga;r touvtoi~ u{stera tevtaktai a{ma tw`n rJhmavtwn ta; ejpirrhvmata.
6 Kai; tou`to piqano;n me;n wJ~ to; prw`ton, oujk ajlhqe;~ de; wJ~ oujd∆ ejkei`no. 
Kai; ga;r dh; kai; tau``ta para; tw`/ poihth`Ê ejnantivw~ h] ejkei``na ei[rhtai:
  
botrudo;n de; pevtontai ejp∆ a[nqesin eijarinoi`si ...
  
shvmeron a[ndra fovw~ de; mogostovko~ Eijleivquia
ejkfanei`. 
«Ar∆ ou\n ceivrw ti gevgone ta; poihvmata uJpotacqevntwn ejntau``qa toi'~ 
ejpirrhvmasi tw`n rJhmavtwn…
7 “Eti kai; tavde wj/ovmhn dei`n mh; parevrgw~ fulavttein, o{pw~ ta; provtera 
toi`~ crovnoi~ kai; th`Ê tavxei provtera lambavnhtai. oi|av ejsti tautiv:
  
aujevrusan me;n prw`ta kai; e[sfaxan kai; e[deiran,
  
kai;
livgxe biov~, neurh; de; mevg∆ i[acen, a\lto d∆ oji>stov~,
  
kai;
sfai`ran e[peit∆ e[rriye met∆ ajmfivpolon basivleia:
ajmfipovlou me;n a{marte, baqeivhÊ d∆ e[mbale divnhÊ.
8 Nh; Diva, faivh ti~ a[n, ei[ ge mh; kai; a[lla polla; h\n oujc ou{tw sunte-
tagmevna poihvmata oujde;n h|tton h] tau`ta kalav:
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In questi versi sono i verbi a precedere, mentre i nomi vengono fatti seguire. E 
non si potrebbe certo accusare quella costruzione di non essere piacevole. 
5 Ancora, mi sembrava preferibile porre i verbi prima degli avverbi, perché è 
naturale che il fare o il subire precedano le circostanze di modo, luogo, tempo e 
affini (che noi chiamiamo avverbi). Porto questi esempi:
Colpiva tutt’intorno, si levava straziante il gemito dei feriti ...9
Cadde all’indietro, priva di sensi10.
Si piegò all’indietro, la coppa gli cadde di mano ...11
In tutti questi casi, gli avverbi sono ordinati dopo i verbi. 
6 Anche questa teoria, come nel primo caso, convince ma non è veridica, come 
non lo era l’altra. E infatti anche i versi seguenti, con l’ordine inverso rispetto a 
quelli che venivano prima, li ha detti il Poeta:
A grappoli volano sui fiori di primavera ...12
Oggi un uomo Ilitia, la dea del parto, farà venire alla luce13.
Forse che i versi son venuti più brutti, con i verbi qui disposti dopo gli avverbi?
7 E ancora, pensavo che fosse necessario concentrarsi, e non certo superficial-
mente, perché quanto precede nel tempo precedesse anche nell’ordine delle pa-
role14; per esempio,
Tirarono indietro le teste delle vittime, le sgozzarono e le scuoiarono15,
e
Sibilò l’arco, il nervo forte gridò, s’alzò in volo la freccia16,
e
La palla si buttava con un’ancella la regina
ma la mancò e nel gorgo la gettò17.
8 Certo, dirà qualcuno, se, perdio, non ce ne fossero anche molti altri di versi 
che, pur non essendo costruiti in questo modo, non son per nulla meno belli:
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 plh`xe d∆ ajnascovmeno~ scivzhÊ druov~, h}n livpe keivwn,
provteron ga;r dhv pou to; ejpanateivnasqaiv ejsti tou` plh`xai: kai; e[ti: 
  
h[lasen a[gci stav~, pevleku~ d∆ ajpevkoye tevnonta~
aujcenivou~,
prw`ton ga;r dhv pou proshvkei tw`/ mevllonti to;n pevlekun ejmbavllein eij~ 
tou;~ tevnonta~ tou` tauvrou to; sth`nai aujtou` plhsivon. 
9 “Eti pro;~ touvtoi~ hjxivoun ta; me;n ojnomatika; protavttein tw`n ejpiqevtwn, 
ta; de; proshgorika; tw`n ojnomatikw`n, ta;~ d∆ ajntonomasiva~ tw`n proshgorikw`n, 
e[n te toi`~ rJhvmasi fulavttein, i{na ta; ojrqa; tw`n ejgkeklimevnwn hJgh`tai kai; 
ta; paremfatika; tw`n ajparemfavtwn, kai; a[lla toiau`ta pollav.
10 Pavnta de; tau`ta diesavleuen hJ pei`ra kai; tou` mhdeno;~ a[xia ajpevfai-
ne. Tote; me;n ga;r ejk touvtwn ejgivneto kai; tw`n oJmoivwn aujtoi`~ hJdei`a hJ 
suvnqesi~ kai; kalhv, tote; d∆ ejk tw`n mh; toiouvtwn ajll∆ ejnantivwn. Dia; 
tauvta~ me;n dh; ta;~ aijtiva~ th`~ toiauvth~ qewriva~ ajpevsthn. 11 ∆Emnhvsqhn 
d∆ aujtw`n kai; nu`n oujc wJ~ spoudh`~ ajxivwn, kai; ta;~ dialektika;~ pareqevmhn 
tevcna~ oujc wJ~ ajnagkaiva~, ajll∆ i{na mhdei;~ dokw`n e[cein ti aujta;~ crhvsimon 
eij~ th;n parou`san qewrivan peri; pollou` poih`tai eijdevnai, qhreuqei;~ tai`~ 
ejpigrafai`~ tw`n pragmateiw`n oJmoiovthtav tina ejcouvsai~ kai; th`Ê dovxhÊ tw`n 
suntaxamevnwn aujtav~.
12 ∆Epavneimi dh; ejpi; th;n ejx ajrch`~ uJpovqesin ajf∆ h|~ eij~ tau`t∆ ejxevbhn, 
o{ti pollh; provnoia toi`~ ajrcaivoi~ h\n kai; poihtai`~ kai; suggrafeu`si fi-
losovfoi~ te kai; rJhvtorsi th`~ ijdeva~ tauvth~, kai; ou[te ta; ojnovmata toi`~ 
ojnovmasin ou[te ta; kw`la toi`~ kwvloi~ ou[te ta;~ periovdou~ ajllhvlai~ eijkh`Ê 
sunavptein w[/onto dei`n, tevcnh dev ti~ h\n par∆ aujtoi`~ kai; qewrhvmata oi|~ 
crwvmenoi sunetivqesan eu\. 13 Tivna d∆ h\n ta; qewrhvmata tau`ta, peiravsomai 
didavskein, wJ~ a]n oi|ov~ te w\, o{sa moi duvnami~ ejgevneto sunexeurei`n, oujc 
a{panta levgwn ajll∆ aujta; ta; ajnagkaiovtata.
181capitolo quinto
Colpì, sollevandolo, un tronco di quercia che lasciò di spaccare18,
e l’azione di sollevare le braccia vien prima del colpire. E ancora:
Colpì stando accanto, e la scure troncò i tendini 
del collo19,
infatti, se uno vuol piantare la scure nei tendini del toro, deve per forza prima 
mettersi vicino. 
9 E ancora, reputavo conveniente ordinare i nomi propri prima degli epite-
ti, i nomi comuni prima dei nomi propri, i pronomi prima dei nomi comuni, e 
badare, per quanto riguarda i verbi, a che le forme semplici precedessero quelle 
flesse20, che i modi finiti precedessero gli infiniti, e così di seguito. 
10 Ma tutte queste teorie son state sconvolte dalla mia esperienza21, che ne 
ha rilevato la pochezza. In effetti, la composizione risultava ora piacevole e bella 
sulla base di quest’ordine, ora sulla base di un ordine non più similare, ma ad 
esso contrario. Per questo motivo, ho preso le distanze da questa ipotesi di lavo-
ro. 11 Me ne sono ricordato proprio ora non perché fosse degna di nota, ma per-
ché nessuno pensi che essa sia di una qualche utilità per la nostra attuale ricerca, 
e dunque dia importanza al fatto di conoscerla, attratto dai titoli dei trattati che 
abbiano una qualche somiglianza con l’argomento e dalla fama dei loro autori. 
12 Ritorno al soggetto dal quale mi sono allontanato per queste considera-
zioni. Gli antichi, poeti, storici, filosofi o oratori che fossero, si preoccupavano 
grandemente della composizione, ed erano dell’opinione che non si dovesse 
connettere reciprocamente in modo casuale i nomi coi nomi, i cola con i cola, i 
periodi con i periodi, ma erano in possesso di un’arte e di principi retorici dei 
quali facevano uso per ottenere una buona composizione. 13 Quali fossero questi 
principî, cercherò di spiegarlo come saprò e nella misura in cui le mie capacità 
saranno in grado di scoprirlo; tuttavia non con una esposizione esaustiva, ma 
dicendo l’indispensabile22.
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NOTE AL CAPITOLO V
[Ordo naturalis, ordo artificialis]
 1 Analoghe osservazioni in Demetr. Eloc. 199-201, Longin. 22.1, Quint. inst. 9.4.23-27. In 
questo capitolo è evidente il richiamo alla terminologia aristotelica, ma poi anche stoica, nell’u-
so di aijtiva, ‘agente causale’ (cfr. ai[tion in Zeno, fr. 89, SVF I p. 25; aijtivan è lezione del cod. P; la 
lezione oujsivan di F, accolta da Usener-Radermacher, è difesa da  de Jonge 2008, pp. 284-87), to; 
sumbebhkov~ (‘accidente’, ma anche ‘predicato’: cfr. Chrysipp. fr. 183, SVF II p. 59, D.L. 7.64), to; 
poiou`n (il verbo di diatesi attiva), to; pavscon (il verbo di diatesi passiva; questa coppia di opposti 
è già in Arist. Cat. 1 b 25-27, ma è operante negli Stoici: cfr. Chrysipp. fr. 185, SVF II p. 60). Nella 
terminologia grammaticale (cfr. D.T. G.G. I 1.24.6-7 e 46.5-47.2) ta; sumbebhkovta sono tutte le 
categorie variabili, che per il nome sono cinque: genere, tipo, forma, numero e caso; per il verbo 
gli accidentia sono otto: modo, diatesi, tipo, forma, numero, persona, tempo, coniugazione: Dio-
nigi ne elenca alcune in CV 6.5-7, altre in CV 25.30. È probabilmente di derivazione stoica anche 
la teoria sulle parti del discorso: cfr. Schenkeveld 1983, pp. 85-89. Dionigi prende qui le mosse 
da un assunto stoico, per poi confutarlo sul piano dell’efficacia retorica: il primato dell’ordo na-
turalis delle parole nel discorso o della successione degli eventi nella narrazione – che ha il suo 
fondamento nella logica ed anche nell’esperienza sensibile – sull’ordo artificialis, che è invece 
caratterizzato dallo stravolgimento del primo (vd. infra, n. 14). Sull’ordo verborum nelle lingue 
classiche – e in particolare sulla alterazione del ‘normale’ susseguirsi dei pensieri e delle parole 
nel discorso è fondamentale il saggio di Henri Weil del 1844, accessibile in traduzione italiana 
(Weil 1991); più recente, ma sostanzialmente incentrato su una minuziosa analisi della prosa 
erodotea, il contributo di Dik 1995.
 2 Cfr. Hom. Od. 1.1.
 3 Cfr. Hom. Il. 1.1.
 4 Cfr. Hom. Od. 3.1.
 5 Cfr. infra, CV 5.6. Il rapporto tra lovgo~ (che qui può essere inteso tanto come processo 
mentale, ‘ragionamento’, quanto come ‘discorso’) piqanov~ (‘convincente’, ‘persuasivo’) e lovgo~ 
ajlhqhv~ (‘veritiero’, ‘veridico’) è un topos della retorica fin dai tempi di Gorgia (cfr. e.g. VS 82 B 
11.1), ma mentre per i Sofisti la verità non esiste in assoluto e non corrisponde ad un principio 
etico fondante (cfr. VS 82 B 3), e così per Aristotele la persuasione non si basa su verità inconfu-
tabili, ma sul verosimile (cfr. Barthes 1979, pp. 20-21, 66-67), per gli Stoici – con i quali Dionigi 
sembra qui polemizzare con toni di garbata ironia – retorica e dialettica perseguono entrambe 
la verità, distinguendosi solo nei modi di espressione, in quanto la dialettica richiede conci-
sione, la retorica ampi giri di parole (cfr. Zeno fr. 75, SVF I p. 22; Cleanth. fr. 491, SVF I p. 110, 
Chrysipp. fr. 292, SVF II p. 95). Per gli Stoici, dunque, lovgo~ piqanovv~ e lovgo~ ajlhqhv~ non posso-
no che coincidere. Su questo cfr. Pohlenz 1967, I pp. 57- 58, 93-94; per le ricorrenze di piqanov~, 
piqanovth~ negli scritti retorici dionisiani: cfr. Geigenmueller 1908, p. 47.
 6 Hom. Il. 5.115; cfr. Od. 4.762; 6.324.
 7 Hom. Il. 2.484.
 8 Hom. Il. 24.486.
 9 Hom. Il. 21.20; de Jonge 2008, p. 300, osserva che questo e i due successivi esempi ome-
rici sono desunti da scene tipiche di sacrificio, in cui la sequenza delle azioni è fissa e prevedibi-
le.
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 10 Hom. Il. 22.467.
 11 Hom. Od. 22.17.
 12 Hom. Il. 2.89.
 13 Hom. Il. 19.103 s.
 14 Dionigi si sofferma in particolare sull’ordine temporale degli avvenimenti narrati: 
cfr. infra, CV 20.6, e Arist. Rh. 3.1408b 11-20. L’ordo naturalis prevede il rispetto nella narrazio-
ne della successione ‘naturale’ e consueta delle azioni o dello svolgimento storico dei fatti (cfr. 
Lausberg 1990, pp. 177-78, § 317); l’ordo artificialis prevede al contrario l’anticipazione degli av-
venimenti sui cui si focalizza l’attenzione: nell’esegesi omerica e nella trattatistica retorica tale 
procedimento prende i nomi di proquvsteron sch'ma, u{steron provteron o uJsterologiva: cfr. 
Calvani Mariotti 1990, p. 88; Lausberg 1990, pp. 247, 440-41, §§ 452, 890-92.
 15 Hom. Il. 1.459 = 2.422.
 16 Hom. Il. 4.125.
 17 Hom. Od. 6.115 s.
 18 Hom. Od. 14.425.
 19 Hom. Od. 3.449 s.
 20 L’interpretazione del passo è controversa e la traduzione intende riprodurre la scarsa 
perspicuità del testo (così Aujac-Lebel 1981, p. 80). In genere i termini greci ojrqav (forme ‘diret-
te’, cioè ‘semplici’) e ejgkeklimevna (‘forme flesse’) afferiscono al sistema del nome e in particola-
re ojrqh; ptw'si~, ‘caso diretto’, corrisponde al nominativo (cfr. n. 5 a CV 6.6), ma in questo caso è 
probabile, come suggerisce del resto l’espressione «casi del verbo» in CV 6.7, e come ritengono 
Schenkeveld 1983, p. 84 e de Jonge 2008, pp. 304-8, che Dionigi applicasse tale terminologia al 
sistema verbale, alludendo con ojrqav al modo indicativo, e con ejgkeklimevna agli altri modi ver-
bali, facendo proprio l’uso stoico di stabilire analogie tra flessione nominale e flessione verbale. 
È superfluo precisare che per «modi finiti» (in greco ta; paremfatikav) si intendono i modi ver-
bali indicanti persona e numero, ovvero indicativo, congiuntivo, ottativo e imperativo, distinti 
dagli infiniti (ta; ajparevmfata): cfr. de Jonge 2008, pp. 308-10. 
 21 Una analoga correlazione tra arte (tevcnh) e principî teorici (qewrhvmata), in riferimen-
to alla poesia, si trova in Crates Mall. fr. 101, col. xxviii 19-28 Broggiato. 
 22 La dichiarazione programmatica di attenersi ad un discorso breve ed essenziale (sunto-
miva) è motivo topico nell’oratoria (cfr. e.g. Dem. 18.126 e 168), così come l’efficacia della brevità 
e i modi per realizzarla in un discorso sono temi ricorrenti nella precettistica retorica: cfr. Cic. 
Inv. 1.20.28; Hor. sat. 1.10.9; ars 337; Quint. inst. 4.2.40 ss.: cfr. Lausberg 1990, p. 169-70, § 297. 
Per la ricorrenza nel CV di queste e consimili formule di reticenza (o autocensura), specie in 
apertura o in chiusura di capitolo o di singole sezioni (8.4, 12.13, 16.18-19, 17.15, 20.9, 20.22, 21.6, 
22.45, 23.8, 23.17, 23.23, 24.6, 25.1, 26.11), cfr. Rossi 1963, pp. 44-45; Bottai 1999b pp. 146-47; de 





1 Dokei` moi th`~ sunqetikh`~ ejpisthvmh~ triva e[rga ei\nai: e}n me;n ijdei`n 
tiv meta; tivno~ aJrmottovmenon pevfuke kalh;n kai; hJdei`an lhvyesqai suzu-
givan: e{teron de; gnw`nai tw`n aJrmovttesqai mellovntwn pro;~ a[llhla pw`~ 
a]n e{kaston schmatisqe;n kreivttona faivnesqai poihvseie th;n aJrmonivan: 
trivton d∆ ei[ ti dei`tai metaskeuh`~ tw`n lambanomevnwn, ajfairevsew~ levgw 
kai; prosqhvkh~ kai; ajlloiwvsew~, gnw`naiv te pw``~ kai; pro;~ th;n mevllousan 
creivan oijkeivw~ ejxergavsasqai.
2 Tiv de; touvtwn e{kaston duvnatai, safevsteron ejrw` crhsavmeno~ eijkovsi 
tw`n dhmiourgikw`n tecnw`n tisin a}~ a{pante~ i[sasin, oijkodomikh`Ê levgw kai; 
nauphgikh`Ê kai; tai`~ paraplhsivai~: 3 o{ te ga;r oijkodovmo~ o{tan porivshtai 
th;n u{lhn ejx h|~ mevllei kataskeuavzein th;n oijkivan, livqou~ kai; xuvla kai; 
kevramon kai; ta\lla pavnta, suntivqhsin ejk touvtwn h[dh to; e[rgon triva tau`ta 
pragmateuovmeno~, poivw/ dei` livqw/ te kai; xuvlw/ kai; plivnqw/ poi`on aJrmovsai 
livqon h] xuvlon h] plivnqon, e[peita pw`~ tw`n aJrmozomevnwn e{kaston kai; ejpi; 
poiva~ pleura`~ eJdravsai, kai; trivton, ei[ ti duvsedrovn ejstin, ajpokrou`sai 
kai; perikovyai kai; aujto; tou`to eJdrai`on poih`sai.  {O te nauphgo;~ ta; aujta; 
tau`ta pragmateuvetai.
4 Ta; dh; paraplhvsiav fhmi dei`n poiei``n kai; tou;~ mevllonta~ eu\ sunqhvsein 
ta; tou` lovgou movria: prw`ton me;n skopei`n poi`on o[noma h] rJh`ma h] tw`n a[llwn 
ti morivwn poivw/ suntacqe;n ejpithdeivw~ e[stai keivmenon kai; pw`~ eu\ kai; 
a[meinon (ouj ga;r dh; pavnta ge meta; pavntwn tiqevmena pevfuken oJmoivw~ dia-
tiqevnai ta;~ ajkoav~): 5 e[peita diakrivnein, pw`~ schmatisqe;n tou[noma h] to; 
rJh`ma h] tw`n a[llwn o{ ti dhv pote carievsteron iJdruqhvsetai kai; pro;~ ta; uJpo-
keivmena prepwdevsteron: 6 levgw de; ejpi; me;n tw`n ojnomavtwn, povteron eJnikw`~ 
h] plhquntikw`~ lambanovmena kreivttw lhvyetai suzugivan, kai; povteron kata; 
th;n ojrqh;n ejkferovmena ptw`sin h] kata; tw`n plagivwn tinav, kai; ei[ tina 
pevfuken ejx ajrrenikw`n givnesqai qhluka; h] ejk qhlukw`n ajrrenika; h] oujdevtera 
ejk touvtwn, pw`~ a]n a[meinon schmatisqeivh, kai; pavnta ta; toiau`ta: 7 ejpi; de; 
tw`n rJhmavtwn, povtera kreivttw e[stai lambanovmena, ta; ojrqa; h] ta; u{ptia, kai; 
kata; poiva~ ejgklivsei~ ejkferovmena, a}~ dhv tine~ ptwvsei~ rJhmatika;~ kalou`si, 
krativsthn e{dran lhvyetai, kai; poiva~ paremfaivnonta diafora;~ crovnwn kai; 
ei[ tina toi`~ rJhvmasin a[lla parakolouqei`n pevfuke. Ta; d∆ aujta; tau`ta kai; 
ejpi; tw`n a[llwn tou` lovgou merw`n fulaktevon, i{na mh; kaq∆ e}n e{kaston levgw.
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VI
1 Tre devono essere, a mio parere, i compiti della scienza della composizio-
ne1: primo, verificare quale elemento, connesso con un altro, sia naturalmente in 
grado di ottenere una combinazione bella e piacevole; secondo, in relazione agli 
elementi da connettere tra loro, avere consapevolezza del modo in cui ciascuno 
vada disposto per rendere l’armonia più efficace; terzo, qualora vi sia bisogno di 
una modifica degli elementi presi in considerazione – si tratti di sottrazione, di 
aggiunta, di alterazione2 – sapere come perfezionarla in relazione all’uso che s’ha 
da fare. 
2 Quale sia l’efficacia di ciascuno di questi punti, lo dirò in forma più chiara fa-
cendo uso di alcune immagini tratte dall’edilizia, dalla carpenteria navale e da me-
stieri affini. 3 Il capomastro, una volta che si sia procurato il materiale col quale si 
accinge a costruire la casa (pietra, legno, mattoni e tutto il resto) compone a partire 
da questi elementi quella che ormai è la sua opera, lavorando a questi tre obiettivi: 
con quale pietra, legno, mattone quale pietra, legno, mattone connettere insieme; 
quindi, come, e a quale faccia appoggiandolo, mettere in posa ciascun elemento da 
connettere; e, terza cosa, se un elemento manca d’appoggio, sbrecciarlo, rifinirlo, e 
dargli il giusto assetto. Il carpentiere ha a che fare con gli stessi problemi3. 
4 Queste operazioni deve fare anche chi voglia ben connettere le parti del di-
scorso: prima di tutto, verificare quale nome, verbo, o altra parte del linguaggio 
una volta connessa con quale altra, darà esito soddisfacente, buono, o ancor mi-
gliore (infatti, non tutti gli elementi, a contatto con tutti gli altri, sono portati 
a colpire l’orecchio allo stesso modo)4; 5 in secondo luogo, giudicare che forma 
debba darsi al nome, al verbo, a qualche altra parte del linguaggio5 per rendere 
più gradevole il costrutto, e più adeguato all’argomento. 6 Riferendomi ai nomi, 
se avranno connubio migliore presi al singolare o al plurale; se in caso diretto o 
in caso obliquo6; e ancora, se la natura di un nome tolleri di passare dal maschile 
al femminile o dal femminile al maschile o da questi al neutro7, in che forma sarà 
utilizzato al meglio, e così di seguito. 7 Per quanto riguarda i verbi, quali sarà 
meglio prendere in ragione della loro efficacia, se attivi o passivi8, in quali modi9 
– che alcuni chiamano ‘casi del verbo’10 – per dar loro la posizione più efficace; che 
scarti di tempo rappresentare, e così via, per tutto ciò che è connesso coi verbi. 
Alle stesse cose bisogna badare anche per le altre parti del discorso, senza enume-
rarle in particolare. 
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8 ∆Epi; de; touvtoi~ ta; lhfqevnta diakrivnein ei[ ti dei`tai metaskeuh`~ 
o[noma h] rJh`ma, wJ~ a]n ejnarmoniwvterovn te kai; eujedrovteron gevnoito. Tou`to 
to; stoicei`on ejn me;n poihtikh`Ê dayilevsterovn ejstin, ejn de; lovgoi~ pezoi`~ 
spaniwvteron: 9 givnetaiv ge kai; ejn touvtoi~ ejf∆ o{son a]n ejgcwrh`Ê.  {O te ga;r 
levgwn eij~ toutoni; to;n ajgw`na prostevqeikev ti th`Ê ajntwnumiva/ gravmma th`~ 
sunqevsew~ stocazovmeno~: a[rtion ga;r h\n Æeij~ tou`ton to;n ajgw`naÆ eijpei`n: 
10 kai; pavlin oJ levgwn katidw;n Neoptovlemon to;n uJpokrithvn th`Ê proqevsei 
parhuvxhken tou[noma, to; ga;r Æijdw;nÆ ajpevcrh: kai; oJ gravfwn mhvt∆ ijdiva~ 
e[cqra~ mhdemia`~ e{nec∆ h{kein tai`~ sunaloifai`~ hjlavttwke ta; movria tou` 
lovgou kai; perikevkroukev tina tw`n grammavtwn: 11 kai; oJ ejpoivhse ajnti; 
tou`` ÆejpoivhsenÆ levgwn cwri;~ tou`` n– kai; e[graye ajnti; tou`` Æe[grayenÆ levgwn 
kai; ajfairhvsomai ajnti; tou`` ÆajfaireqhvsomaiÆ kai; pavnta ta; toiau``ta, o{ te 
cwrofilh``sai levgwn to; Æfilocwrh``saiÆ kai; leluvsetai levgwn to; ÆluqhvsetaiÆ 
kai; ta; toioutovtropa metaskeuavzei ta;~ levxei~ i{vn∆ ou{tw~ aJrmosqei``sai 
gevnointo kallivou~ kai; ejpithdeiovterai.
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8 Oltre a questo, decidere se l’elemento preso in considerazione – nome o 
verbo che sia – richieda una modifica che lo renda più armonico, e gli dia un as-
setto migliore. Questo tratto si trova più generosamente in poesia, con maggior 
parsimonia in prosa; 9 ma anche qui c’è, nei limiti del consentito. Chi dica per 
questo processo qua (eij~ toutoni; to;n ajgw`na)11 aggiunge una lettera al dimostrativo 
avendo di mira la composizione; perfetto sarebbe stato dire ‘per questo processo’ 
(eij~ tou'ton to;n ajgw'na). 10 E ancora, chi dice riguardò Neottolemo l’attore (katidw;n 
Neoptovlemon to;n uJpokrithvn)12 allunga il nome con un prefisso (kata;), mentre 
bastava ‘guardò’ (ijdwvn); e chi scrive senza null’odio personale son venuto (mhtæ ijdiva~ 
e[cqra~ mhdemia'~ e[nec∆ h{kein)13 con l’elisione riduce alcuni elementi del discorso 
e si leva di dosso qualche lettera. 11 e chi dice far (ejpoivhse) per ‘fare’ (ejpoivhsen) 
senza la e14, scriver (e[graye) per ‘scrivere’ (e[grayen), e sarò privato (ajfairhvsomai) 
al posto di ‘sarò stato privato’ (ajfaireqhvsomai) 15, e così via, e chi dice il paese ama-
re (cwrofilh'sai) per ‘amare il paese’ (filocwrh'sai) 16, e starà libero (leluvsetai) 
per ‘sarà liberato’ (luqhvsetai)17 e avanti in questo modo, modifica i termini per-
ché, così connessi, siano più belli e più propri.
NOTE AL CAPITOLO VI
[I tre compiti della composizione]
 1 I tre compiti (e[rga) della composizione sono: aJrmoghv (cfr. n. 9 a CV 2.5), schmatismov~ 
(cfr. n. 1 a CV 8.1), metaskeuhv (cfr. n. successiva); nel cap. 6 essi sono applicati ai nomi, nei capp. 
7-9 ai cola e nel cap. 9 al periodo. Interessanti valutazioni sul significato degli e[rga nella trat-
tatistica dionisiana e nel panorama delle dottrine stilistico-retoriche dell’antichità in de Jonge 
2008, pp. 185-204.
 2 In Dionigi la ‘modifica’ (in greco: metaskeuhv: il cod. P reca però kataskeuhv) di un ele-
mento del discorso – suono, sillaba, parola o frase – si realizza in tre modi: per ‘sottrazione’ 
(ajfaivresi~, ma il nome più comunemente usato nei retori è e[ndeia: cfr. Phoebamm. Schem. III 
p. 45.17 Spengel); per ‘aggiunta’ (prosqhvkh: altrove pleonasmov~); per ‘alterazione’ (ajlloivwsi~). 
Una tripartizione affine – sottrazione, aggiunta, sostituzione – si trova già nel Cratilo di Platone 
(cfr. e.g. 394b, 414c-d), ma trova applicazione nel campo dell’indagine etimologica: cfr. Ax 1987, 
p. 32. Alcuni hanno ravvisato una affinità tra la terminologia e gli esempi qui utilizzati da Dio-
nigi e una sezione del peri; schmavtwn di Cecilio di Calatte, frr. 74-75-75a Ofenloch: cfr. de Jonge 
2008, p. 202. Nella trattatistica retorica successiva a Dionigi le tipologie di mutamento della 
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composizione sono quattro: Quintiliano, inst. 1.5.38-41, enumera tra le species della quadripertita 
ratio, oltre ad adiectio, detractio, transmutatio, anche la immutatio (in greco ejnallaghv: cfr. Phoe-
bamm. Schem. III p. 45.17 Spengel), che consiste nella sostituzione di un termine usato in senso 
proprio con un ‘tropo’: cfr. Lausberg 1990, pp. 250-54, § 462. 
 3 L’analogia tra l’arte della parola e le attività artigianali ricorre anche in CV 2.8, 21.5, 22.2 
(vd. n. 11 a CV 2.8). Per la nozione di ‘assetto, stabilità’, applicata alla struttura del discorso, cfr. 
CV 6.7, 6.8, 18.1, 22.1, 22.19, 23.20; Demetr. Eloc. 19 (riferito alla clausola del ‘periodo storico’); 
Longin. 40.4. Sulla ‘fortuna’ di questo passo dionisiano nelle Prose del Bembo, cfr. Donadi 1990, 
pp. 51-73.
 4 Nella stilistica dionisiana il ruolo dell’ascolto diretto (ajkohv) è determinante nella valu-
tare la bontà di una composizione: cfr. anche CV 7.3, 10.2, 11.24, 12.1 et al. L’importanza di valori 
fonici nella poesia, sottolineata già da Aristotele, Rh. 1405b 6 s., e da Teofrasto, fr. 687 Fortenbau-
gh (riportato da Demetr. Eloc. 173), è centrale nella critica letteraria di Cratete e dei kritikoiv: cfr. 
Schenkeveld 1968, pp. 176-215; Janko 2000, pp. 120-89; Broggiato 2001, pp. xxvii-xxxiii; de 
Jonge 2008, pp. 192-96. Il concetto è ribadito da Quintiliano, inst. 9.4.116: «I giudici migliori 
della composizione sono le orecchie che percepiscono la completezza e l’incompletezza, sono 
urtate dalla ruvidezza, sono carezzate dalla levigatezza, sono eccitate da ciò che è impetuoso, 
approvano ciò che è stabile, avvertono i ritmi zoppicanti, provano avversione per ciò che è su-
perfluo ed eccessivo. E per questo motivo i competenti comprendono gli aspetti teorici della 
composizione, mentre anche gli incompetenti ne percepiscono il piacere» (trad. Calcante).
 5 ‘Forma’ traduce il greco schmatismov~; sotto questa denominazione Dionigi compren-
de tutti gli elementi variabili che concorrono alla formazione della parola o alla costruzione del 
discorso, che altrove (CV 25.30) chiama, ricorrendo ad altra terminologia, ta; sumbebhkovta: cfr. 
de Jonge 2008, pp. 198-99, n. 113. 
 6 ‘Caso’ traduce il greco ptw'si~ (lett. ‘caduta’). Il termine è già in Aristotele, che tuttavia 
lo impiega in ambito grammaticale per ogni variazione del nome e del verbo dalla sua forma 
base (cfr. Po. 21, 1457a; Interpr. 16a 33; sch. (Vat.) Dion. Thr. GG I 3, p. 230). Il concetto di flessione 
fu definito da Zenone e spiegato da Crisippo nello scritto, per noi perduto, Sui cinque casi; se 
non allo stesso Crisippo, ai suoi discepoli va attribuita la definizione di ‘caso nominativo’ (ojno-
mastikhv) come ‘caduta verticale’ (ojrqhv oppure eujqei'a ptw'si~) dal pensiero riposto nell’anima 
(cfr. Chrysipp. fr. 164, SVF II p. 47); tutti gli altri casi sono ‘obliqui’ (plavgiai), ad esclusione del 
vocativo (klhtikhv), che non è considerato propriamente un caso: cfr. A.D. Synt. 43B; sch. (Lond.) 
D.T. GG I 3, p. 546. Su questo cfr. Pohlenz 1967, I pp. 75-77; Schmidt 1979, pp. 79-81, 147-49; 
Agud 1980, pp. 51-74.
 7 Cfr. Quint. Inst. 9.3.6.
 8 Cfr. D.T. 13, GG I p. 48; Sch. Dion. Thr. GG I 3, p. 548 s. Le denominazioni ‘attivo’ (ojrqov~) e 
‘passivo’ (u{ptio~) sono anch’esse di provenienza stoica: cfr. Chrysipp. fr. 183, SVF II p. 59. Altrove 
(fr. 185, SVF II p. 60) Crisippo impiega invece i termini ejnevrghma ‘verbo attivo’ e pavqo~ ‘verbo 
passivo’, in linea con la tradizione grammaticale alessandrina: così altrove Dionigi: Amm. 2.7-8. 
Sulle categorie verbali degli stoici cfr. Pohlenz 1967, I pp. 77; Schmidt 1979, pp. 79-81, 147-49; 
sulle fonti di Dionigi si rinvia alla messa a punto di de Jonge 2008, pp. 158-59.
 9 In greco ejgklivsei~. Per quanto ne sappiamo, Dionigi è il primo ad impiegare la voce 
e[gklisi~ nell’accezione specifica di ‘modo’ verbale, che diverrà comune nella trattatistica gram-
maticale più tarda: cfr. de Jonge 2008, p. 160. 
 10 Questa espressione trova riscontro in Arist. Interpr. 16b 16-18, ma in realtà per Aristotele 
i «casi del verbo» sono i tempi, non i modi verbali. La fonte di Dionigi è più probabilmente 
stoica: cfr. Matthaios 1999, p. 299; de Jonge 2008, p. 161. 
 11 Cfr. Dem. 18.1 e 8: citazioni desunte dall’esordio dell’orazione Per la corona del 330 a.C. 
Qui Dionigi illustra un esempio di aggiunta finale (più precisamente: paragwghv), attraverso 
l’uso dello iota ‘deittico’, che sul piano espressivo rafforza il valore di quello che è propriamente 
un aggettivo pronominale, e a livello fonico elimina la dissonanza della combinazione dei suo-
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ni ny e tau (cfr. CV 22.18); il termine greco, ajntwnumiva (un hapax in Dionigi, che altrove chiama 
il pronome ajntonomasiva: cfr. CV 2.2, 5.9), è qui tradotto con ‘dimostrativo’ sulla scorta di Aujac-
Lebel 1981, p. 83. La difformità nella terminologia grammaticale tra il cap. 6 e il resto del CV e 
degli altri scritti retorici di Dionigi è stata rilevata da Schenkeveld 1983, pp. 74-77 e più recen-
temente da de Jonge 2008, pp. 132-39, 157, 199-204.
 12 Cfr. Dem. 5.6: esempio di aggiunta iniziale o più precisamente ‘protesi’. Si osservi come 
in questo caso Dionigi classifichi il participio katidwvn come forma nominale (o[noma) e non 
come forma verbale (cfr. n. 6 a CV 2.3). Calvani Mariotti 1995, pp. 176-77, rileva la convergenza 
tra il passo dionisiano e alcuni scoli demostenici che, sebbene riferiti a luoghi diversi, presen-
tano analoghe osservazioni grammaticali e stilistiche: in particolare evidenza la predilezione 
di Demostene per forme verbali con ‘protesi’ (cioè preverbi), volta, insieme ad altri espedienti 
retorici, ad ottenere un effetto di enfasi.
 13 Cfr. Dem. 23.1: esempio di sottrazione per elisione o, come la chiama Dionigi, «sinale-
fe». In CV 25.4 ss. il passo demostenico è citato più estesamente ed analizzato dal punto di vista 
ritmico.
 14 Nel testo greco «epóiese (‘fece’) senza ny, égrapse (‘scrisse’) per égrapsen». Esempio di sot-
trazione del ny cosiddetto ‘efelcistico’, che all’occorrenza veniva aggiunto alla desinenza verbale 
della terza persona singolare o plurale per evitare lo iato; sulla sua eufonia, cfr. Demetr. Eloc. 175; 
Quint. inst. 12.10.31.
 15 Esempio di variazione del tema verbale.
 16 Esempio di inversione degli elementi in un verbo composto: il primo, cwrofilei'n, più 
raro, è documentato in Antifonte, 5.78 e in Diogene Laerzio, 1.44; il secondo, filocwrei'n, è di 
uso comune.






1 Miva me;n dhv qewriva th``~ sunqetikh``~ ejpisthvmh~ hJ peri; aujta; ta; 
prw``ta movria kai; stoicei`a th`~ levxew~. ÔEtevra dev, w{sper kai; kat∆ 
ajrca;~ e[famen, hJ peri; ta; kalouvmena kw`la, poikilwtevra~ te deomevnh 
pragmateiva~ kai; meivzono~, uJpe;r h|~ aujtivka dh; peiravsomai levgein wJ~ 
e[cw gnwvmh~.
2 Kai; ga;r tau`ta aJrmovsai pro;~ a[llhla dei` w{st∆ oijkei`a faivnesqai kai; 
fivla kai; schmativsai wJ~ a]n ejndevchtai kravtista prokataskeuavsai te, ei[ 
pouv ti devoi, meiwvsei kai; pleonasmw`/ kai; eij dhv tin∆ a[llhn metaskeuh;n 
devcetai ta; kw`la. 3 Touvtwn d∆ e{kaston hJ pei`ra aujth; didavskei. Pollavki~ 
ga;r touti; to; kw`lon touvtou me;n proteqe;n h] ejpi; touvtw/ teqe;n eujstomivan 
tina; ejmfaivnei kai; semnovthta, eJtevran dev tina suzugivan labo;n a[cari 
faivnetai kai; a[semnon.
4 ’O de; levgw, safevsteron e[stai, ei[ ti~ aujto; ejpi; paradeivgmato~ i[doi. 
“Esti dhv ti~ para; tw`/ QoukudivdhÊ levxi~ ejn th`Ê Plataievwn dhmhgoriva/ pavnu 
carievntw~ sugkeimevnh kai; mesth; pavqou~ h{de:
  
uJmei`~ te, w\ Lakedaimovnioi, hJ movnh ejlpiv~, devdimen mh; ouj bevbaioi h\te.
5 Fevre dhv ti~ luvsa~ th;n suzugivan tauvthn meqarmosavtw ta; kw`la 
ou{tw~: 
uJmei`~ te, w\ Lakedaimovnioi, devdimen mh; ouj bevbaioi h\te, hJ movnh 
ejlpiv~.
«Ar∆ e[ti mevnei tou`ton to;n trovpon hJrmosmevnwn tw`n kwvlwn hJ aujth; cavri~ h] 
to; aujto; pavqo~… Oujdei;~ a]n ei[poi. 
6 Tiv d∆ eij th;n Dhmosqevnou~ levxin tauvthn:
to; labei`n ou\n ta; didovmena oJmologw`n e[nnomon ei\nai, to; cavrin 
touvtwn ajpodou`nai paranovmwn gravfei…
luvsa~ ti~ kai; metaqei;~ ta; kw`la tou`ton to;n trovpon ejxenevgkai:
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VII
1 Un primo elemento di riflessione della scienza della composizione stilistica 
riguarda le parti prime e gli elementi del linguaggio1. Un secondo, lo si diceva 
all’inizio, riguarda i cosiddetti cola, che vogliono trattazione più articolata e com-
plessa2. Su quest’argomento tenterò di esprimere subito il mio pensiero. 
2 Che questi, i cola, siano fatti armonizzare fra loro in modo che il tutto abbia 
un aspetto familiare ed amico, è cosa necessaria; inoltre è necessario che siano 
predisposti nella forma più efficace possibile e che siano apparecchiati in antici-
po (se ve ne sia il bisogno), accorciando, accrescendo, modificando in ogni altro 
modo tollerabile il dettato3. 3 Su ciascuno di questi punti l’esperienza è maestra4. 
Capita infatti che questo colon qui, perché messo prima di quello, o perché posto 
dopo quell’altro, sia bello a pronunciarsi, e abbia solennità; ma che, in altra com-
binazione5, risulti sgraziato e privo di dignità. 
4 Quanto vado dicendo, avrà maggiore chiarezza se illustrato con un esempio. 
C’è in Tucidide un passo nel discorso dei Plateesi composto con molta grazia e 
carico di tensione emotiva6: 
Voi, Lacedemoni, voi nostra sola speranza, abbiamo paura che non siate saldi7.
5 Bene: accogliamo questa combinazione e modifichiamo i cola in questo 
modo:
Voi, Lacedemoni, abbiamo paura che non siate saldi, voi nostra sola 
speranza.
La grazia, la tensione emotiva hanno la stessa intensità se i cola sono articolati in 
questo modo? Nessuno oserebbe affermarlo. 
6 Che cosa dire di quest’altro passo di Demostene:
Prendere quello che è offerto ammette che sia legale; ma il render grazie di 
questo lo accusa di illegalità8?
Sciogliendo e trasponendo i cola lo si renda in questo modo:
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oJmologw`n ou\n e[nnomon ei\nai to; labei`n ta; didovmena, paranovmwn 
gravfei to; touvtwn cavrin ajpodou`nai,
a\r∆ oJmoivw~ e[stai dikanikh; kai; strogguvlh… ∆Egw; me;n oujk oi[omai.
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Ammette che sia legale, prendere quello che è offerto: ma lo accusa di 
illegalità il render grazie di questo.
L’espressione avrà allo stesso modo pienezza e forza giudiziaria9? Non lo credo 
proprio.
NOTE AL CAPITOLO VII
[I cola, o membri della frase]
 1 Per le nozioni di ‘parti prime’ ed ‘elementi del linguaggio’ cfr. CV 2.1-3. 
 2 Cfr. CV 2.5 e 5.12. Il terzo obiettivo della scienza della composizione concerne i periodi: 
cfr. CV 9.10-11.
 3 Le modifiche che interessano i cola sono le stesse indicate per i suoni, le sillabe e le 
parole (cfr. CV 6.1), anche se la terminologia varia qui parzialmente: la ‘sottrazione’ prende qui 
il nome di meivwsi~ (cfr. Lausberg 1990, pp. 346-55, §§ 688-711), l’‘aggiunta’ viene chiamata ple-
onasmov~ (cfr. Lausberg 1990, pp. 310-45, 607-87; sulla ricorrenza del pleonasmov~ nella trattati-
stica retorica cfr. Avezzù Tenuta 1974, pp. 6-29).
 4 Cfr. CV 11.6.
 5 In greco suzugiva: cfr. CV. 3.18.
 6 Grazia (cavri~: qui nella forma dell’avv. derivato carievntw~) e tensione emotiva (pavqo~) 
sono tratti rispettivamente dello stile hJduv e dello stile semnovn. Il fatto che qui esse siano attribu-
ite ad un passo di Tucidide, che per Dionigi è modello di armonia austera (cfr. CV 22.7 e 34-43; 
cfr. anche CV 10.4) dimostra la flessibilità del sistema dionisiano degli stili: la piacevolezza, sug-
gerisce Dionigi, è propria di qualsiasi stile ben composto. Sul valore di cavri~ cfr. n. 14 a CV 3.13.
 7 Cfr. Thuc. 3.57.4. Esempio di metavqesi~ ‘trasposizione’ dei cola.
 8 Cfr. Dem. 18.119. Altro esempio di trasposizione dei cola.
 9 Lo stesso nesso in D.H. Is. 3.3. L’aggettivo dikanikov~ qualifica in Arist. Rh. 1.1358 b uno 
dei tre generi dell’oratoria (gli altri due sono il genere deliberativo, gevno~ sumbouleutikovn e 
l’epidittico, gevno~ ejpideiktikovn). L’aggettivo strogguvlo~ è più volte impiegato da Dionigi nel 
definire la circolarità, ovvero la pienezza del periodare tipica degli oratori attici: cfr. D.H. Dem. 
4.5, 13.1, 18.4, 19.6, 20.2, 24.7, 43.11. Demetrio, Eloc. 20, associa la forma compatta e circolare del 
periodo oratorio con una declamazione ad apertura piena e rotonda della bocca (ore rotundo in 
Hor. ars 323 s.) e una gestualità in sintonia con il ritmo: cfr. Geigenmueller 1908, pp. 91, 94; 





1 ÔH me;n dh; peri; th;n aJrmogh;n tw`n kwvlwn qewriva toiauvth, hJ de; peri; 
to;n schmatismo;n podaphv…
Oujk e[stin ei|~ trovpo~ th`~ ejkfora`~ aJpavntwn tw`n nohmavtwn, ajlla; ta; 
me;n wJ~ ajpofainovmenoi levgomen, ta; d∆ wJ~ punqanovmenoi, ta; d∆ wJ~ eujcovme-
noi, ta; d∆ wJ~ ejpitavttonte~, ta; d∆ wJ~ diaporou`nte~, ta; d∆ wJ~ uJpotiqevmenoi, 
ta; de; a[llw~ pw~ schmativzonte~, oi|~ ajkolouvqw~ kai; th;n levxin peirwvmeqa 
schmativzein.
2 Polloi; de; dhv pou schmatismoi; kai; th`~ levxewv~ eijsin w{sper kai; th`~ 
dianoiva~, ou}~ oujc oi|ovn te kefalaiwdw`~ perilabei`n, i[sw~ de; kai; a[peiroi: 
peri; w|n polu;~ oJ lovgo~ kai; baqei`a hJ qewriva.
Ouj dh; to; aujto; duvnatai poiei`n to; aujto; kw`lon ou{tw schmatisqe;n h] 
ou{tw~. 3 ∆Erw` de; ejpi; paradeivgmato~: eij tou`ton ejxhvnegke to;n trovpon oJ 
Dhmosqevnh~ th;n levxin tauvthn:
tau`t∆ eijpw;n e[graya, gravya~ d∆ ejprevsbeusa, presbeuvsa~ d∆ 
e[peisa Qhbaivou~,
a\r∆ ou{tw~ a]n sunevkeito carievntw~, wJ~ nu`n suvgkeitai…
oujk ei\pon me;n tau`ta, oujk e[graya dev: oujd∆ e[graya mevn, oujk 
ejprevsbeusa dev: oujd∆ ejprevsbeusa mevn, oujk e[peisa de; Qhbaivou~.
4 Polu;~ d∆ a]n ei[h moi lovgo~, eij peri; pavntwn bouloivmhn levgein tw`n 




1 Questo è il mio pensiero sulla connessione dei cola. Ma per dar loro forma1, 
da dove si parte? 
Non c’è un solo modo per esprimere tutti i concetti, ma ci sono cose che dicia-
mo affermativamente, altre in forma di domanda, di augurio, di ordine, di dub-
bio, di supposizione o in qualche altra forma, e a queste scelte noi cerchiamo di 
adeguare anche lo stile. 
2 Le figure sono certo molte, sia quelle di stile che quelle di pensiero, tanto che 
non è possibile darne una sintesi essenziale (forse il loro numero è illimitato); si 
chiederebbe, per queste, una estesa trattazione e approfondimento teorico2.
Lo stesso colon, formato in un modo o in un altro, non è in grado di produrre 
lo stesso effetto. 3 Lo dimostrerò con un esempio. Se Demostene avesse trasfor-
mato in questo modo il passo seguente:
Dopo aver detto questo, lo proposi per legge; dopo averlo proposto, lo 
trattai in ambasceria; dopo averlo trattato in ambasceria, lo proposi ai 
Tebani, 
avrebbe avuto, così disposto, la grazia che ha ora?
Non avrei detto questo, senza proporlo per legge. Non l’avrei composto per 
legge, senza averlo trattato in ambasceria; non l’avrei trattato in ambasceria, 
senza aver persuaso i Tebani3.
4 Lungo sarebbe il discorso, se volessi parlare di tutte le figure che i cola posso-
no assumere; è sufficiente, a titolo d’introduzione, dare questi esempi4.
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NOTE AL CAPITOLO VIII
[Articolazione dei cola]
 1 In greco schmatismov~. Il vocabolo è qui usato nell’accezione più ampia di ‘costruzione’ 
dei pensieri o ‘forma espressiva’ e infra (§§ 2 e 4) nel significato più tecnico di ‘figura retori-
ca’ (cioè come sinonimo di sch'ma: cfr. Ernesti 1795, pp. 343-44), mentre in CV 14.19 denota la 
‘formazione’ della parola, in riferimento all’articolazione delle cosiddette ‘semivocali’; il verbo 
schmativzein in CV 6.6 è impiegato in riferimento alla flessione del nome e del verbo.
 2 Quintiliano, inst. 9.3.89, riferisce che Dionigi scrisse un trattato peri; schmavtwn (Sulle 
figure), che qui e in Dem. 39.3 lo stesso autore sembra preannunciare, ma di cui non abbiamo che 
il titolo: cfr. Aujac 1978, p. 21 e supra, CV 1.10.
 3 Dem. 18.179. Il passo, tratto dall’Orazione sulla corona, è più volte citato nella trattatistica 
retorica (cfr. Demetr. Eloc. 270: Rhet.Her. 4.25; Quint. inst. 6.3.70, 9.3.54-57) ora come esempio di 
klimax costituita da una catena di azioni che si succedono cronologicamente, ora come esempio 
di stile deinov~ (‘potente’).
 4 Più volte l’autore esprime la volontà di limitare all’essenziale la sua trattazione, affer-
mando tuttavia di saperne molto di più sull’argomento in esame: su questa e altre formule ri-




1 ∆Alla; mh;n o{ti ge kai; metaskeua;~ devcetai tw`n kwvlwn e[nia tote; me;n 
prosqhvka~ lambavnonta oujk ajnagkaiva~ wJ~ pro;~ to;n nou`n, tote; de; ajfai-
revsei~, ajtelh` poiouvsa~ th;n diavnoian, a}~ oujk a[llou tino;~ e{neka poiou`si 
poihtaiv te kai; suggrafei`~ h] th`~ aJrmoniva~, i{n∆ hJdei`a kai; kalh; gevnhtai, 
pavnu ojlivgou dei`n oi[omai lovgou.
2 Tiv~ ga;r oujk a]n oJmologhvsai thvnde th;n levxin h}n oJ Dhmosqevnh~ ei[rhke 
prosqhvkhÊ pleonavzein oujk ajnagkaiva/ th`~ aJrmoniva~ e{neka…
oJ ga;r oi|~ a]n ejgw; lhfqeivhn, tau`ta pravttwn kai; kataskeuazovmeno~, 
ou|to~ ejmoi; polemei`, ka]n mhvpw bavllhÊ mhde; toxeuvhÊ.
3 ∆Entau`qa ga;r oujci; tou` ajnagkaivou cavrin provskeitai to; toxeuvein, 
ajll∆ i{na to; teleutai`on kw`lon to; ka]n mhvpw bavllhÊ, tracuvteron tou` devonto~ 
o]n kai; oujc hJdu; ajkousqh`nai th`Ê prosqhvkhÊ tauvthÊ gevnhtai carievsteron.
4 Kai; e[ti th;n Platwnikh;n ejkeivnhn perivodon, h}n ejn tw`/ ejpitafivw/ oJ 
ajnh;r gravfei, tiv~ oujk a]n faivh paraplhrwvmati levxew~ oujk ajnagkaivw/ 
proshranivsqai…
e[rgwn ga;r eu\ pracqevntwn lovgw/ kalw`~ rJhqevnti mnhvmh kai; kovsmo~ 
givnetai toi`~ pravxasi para; tw`n ajkousavntwn.
5 ∆Entau`qa ga;r to; para; tw`n ajkousavntwn pro;~ oujde;n ajnagkai`on levge-
tai, ajll∆ i{na to; teleutai`on kw`lon to; toi`~ pravxasi pavrisovn te kai; 
ejfavmillon toi`~ pro; aujtou` gevnhtai.
  6 Tiv de; dh; to; par∆ AijscivnhÊ legovmenon toutiv:
ejpi; sauto;n kalei`~, ejpi; tou;~ novmou~ kalei`~, ejpi; th;n dhmokrativan 
kalei`~,
trivkwlon ejn toi`~ pavnu ejpainouvmenon, oujci; th`~ aujth`~ ijdeva~ e[cetai…  }O ga;r 
oi|ovn te h\n eJni; kwvlw/ perilhfqh`nai tovnde to;n trovpon…
ejpi; seauto;n kai; tou;~ novmou~ kai; th;n dhmokrativan kalei`~,
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IX
1 Tuttavia, credo che non ci sia molto da dire sul fatto che alcuni cola siano 
soggetti a modifiche, talvolta ammettendo aggiunte non necessarie alla com-
prensione, talvolta dei tagli che lasciano incompleto il concetto: espedienti, que-
sti, che utilizzano poeti e prosatori in funzione esclusiva dell’armonia, che vo-
gliono bella e piacevole1. 
2 Chi non sarà d’accordo che il passo demostenico che segue è eccessivo, a 
causa di un’aggiunta motivata solo da ragioni di armonia?
Quest’uomo, creando e macchinando lacci in cui prendermi, costui mi fa la 
guerra, anche se non fa uso né di dardi, né di frecce2.
3 Demostene aggiunge qui le frecce non perché necessarie, ma perché il colon 
finale anche se non fa uso di dardi ka]n mhvpw bavllhÊ, più aspro del necessario e sgra-
devole all’orecchio, risulti, con questa aggiunta, più piacevole3. 
4 Ancora: nel celebre passo dell’Epitafio platonico chi non ammetterebbe che 
esso sia stato caricato eccessivamente da un riempitivo non necessario?
D’imprese ben riuscite, se il discorso è detto bene, memoria e gloria viene ai 
suoi autori presso chi ascolta4.
5 In questo caso, infatti, presso chi ascolta para; tw'n ajkousavntwn è detto non 
per una qualche necessità, ma perché il colon finale ai suoi autori toi'~ pravxasi 
risulti equivalente e paragonabile ai precedenti. 
6 E che dire di questo luogo di Eschine:
Contro te stesso tu lo accusi, contro le leggi tu lo accusi, contro la democrazia 
tu lo accusi5.
La distribuzione di questo periodo in tre cola, particolarmente lodata tra i luoghi 
di questo genere, non nasce forse dalla stessa qualità dello stile6? Quel che poteva 
esser circoscritto in un solo colon, in questo modo: 
Tu lo accusi contro te stesso, le leggi, la democrazia, 
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tou`to eij~ triva dihvÛrhtai, th`~ aujth`~ levxew~ ouj tou` ajnagkaivou e{neka, tou` 
de; hJdivw poih`sai th;n aJrmonivan, pollavki~ teqeivsh~, kai; provsesti pavqo~ 
ãtiÃ tw`/ lovgw/.
7 Th`~ me;n dh; prosqevsew~ h} givnetai toi`~ kwvloi~ ou|to~ oJ trovpo~. Th`~ 
de; ajfairevsew~ tiv~…  {Otan tw`n ajnagkaivwn ti levgesqai lupei`n mevllhÊ kai; 
dioclei`n th;n ajkrovasin, ajfaireqe;n de; cariestevran poih`Ê th;n eJrmhneivan.
8 OiJavper ejsti;n ejn toi`~ mevtroi~ ta; Sofovkleia tautiv: 
 
muvw te kai; devdorka kai; xunivstamai,
plevon fulavsswn aujto;~ h] fulavssomai.
∆Entauqoi` ga;r oJ deuvtero~ stivco~ ejk duei`n suvgkeitai kwvlwn oujc o{lwn: 
teleiva ga;r a]n hJ levxi~ h\n ou{tw~ ejxenecqei`sa Æplei`on fulavsswn aujto;~ 
eJtevrou~ h] fulassovmeno~ uJf∆ eJtevrouÆ, to; de; mevtron hjdivkhto kai; oujk a]n 
e[scen h}n nuni; cavrin e[cei.
9 ∆En de; toi`~ pezoi`~ lovgoi~ ta; toiau`ta: 
ejgw; d∆ o{ti me;n tinw`n kathgorou`nta pavnta~ ajfairei`sqai th;n 
ajtevleian tw`n ajdivkwn ejstivn, ejavsw.
Memeivwtai ga;r kajntau`qa tw`n prwvtwn duei`n kwvlwn eJkavteron. Aujtotelh` 
d∆ a]n h\n ei[ ti~ aujta; ou{tw~ ejxhvnegken:
 
ejgw; d∆ o{ti me;n tinw`n kathgorou`nta wJ~ oujk ejpithdeivwn e[cein th;n 
ajtevleian pavnta~ ajfairei`sqai kai; tou;~ dikaivw~ aujth`~ tucovnta~ 
tw`n ajdivkwn ejstivn, ejavsw.
  
∆All∆ oujk ejdovkei tw`/ Dhmosqevnei pleivona poiei`sqai lovgon th`~ ajkribeiva~ 
tw`n kwvlwn h] th`~ eujruqmiva~.
10 Tau`ta d∆ eijrhvsqw moi kai; peri; tw`n kaloumevnwn periovdwn. Kai; ga;r 
tauvta~ crh; tai`~ te prohgoumevnai~ kai; tai`~ eJpomevnai~ oijkeivw~ sunarmovt-
tein, o{tan ejn tai``~ periovdoi~ mh; proshvkhÊ to;n lovgon ejkfevrein: ouj ga;r dh; 
pantach`Ê ge to; ejmperivodon crhvsimon. 11 Kai; aujto; de; tou`to to; qewvrhma 
th`~ sunqetikh`~ ejpisthvmh~ i[dion, povte dei` crh`sqai periovdoi~ kai; mevcri 
povsou kai; povte mhv. 
207capitolo nono
è stato diviso in tre parti, dato che la stessa parola è stata posta e riproposta non 
per necessità, ma per renderne l’armonia più piacevole; il che aggiunge effetto 
patetico al discorso. 
7 Questo è il modo in cui i cola vengono accresciuti. Per quel che riguarda la sot-
trazione, la si metterà in atto, invece, quando si debba dire qualcosa che possa 
arrecar dolore e disturbare l’orecchio, e che, una volta tolto, renda l’espressione 
più gradevole. 
8 Una cosa di questo genere, sono i versi qui acclusi di Sofocle:
Stringo gli occhi, guardo fisso e sto fermo e raccolto,
sorvegliando io, più che essere sorvegliato7.
Qui, il secondo verso è composto di due cola incompleti; la frase, per essere com-
pleta, avrebbe dovuto essere espressa in questo modo: «Sorvegliando io gli altri, 
più che da altri essere sorvegliato»; ma in questo caso si sarebbe fatto torto al 
metro e il verso non avrebbe avuto la grazia che ora ha. 
9 Per la prosa, si riporta quest’esempio:
Io dico che è da ingiusti che tutti siano privati dell’esenzione, solo perché 
qualcuno viene accusato; passiamo oltre8.
Qui infatti, ciascuno dei due primi cola è stato accorciato. L’espressione completa 
sarebbe stata a un dipresso così: 
Io dico che, solo perché qualcuno è accusato di aver ottenuto 
indegnamente l’esenzione, che tutti ne siano privati, anche quelli che 
l’hanno giustamente ottenuta, è da ingiusti; passiamo oltre9. 
Ma a Demostene non pareva di dover sacrificare la bellezza del ritmo all’accura-
tezza espressiva dei cola10. 
10 Queste regole valgono anche per i cosiddetti periodi. Bisogna infatti che essi 
siano connessi in modo appropriato a quelli che precedono e a quelli che seguono, 
ogni volta che la convenienza non consenta di esprimere un discorso strutturato 
in periodi; in effetti, lo stile periodico non va utilizzato in ogni circostanza. 11 In-
fatti è questo l’oggetto d’indagine della scienza compositiva: verificare quando si 
debba far uso del periodo, fino a qual punto sia indicato, e quando no.
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NOTE AL CAPITOLO IX
[Alterazione dei cola e dei periodi]
 1 Dionigi ribadisce il concetto espresso in CV 7.1. I termini greci impiegati per ‘aggiunta’ 
e ‘sottrazione’ sono rispettivamente prosqhvkh (provsqesi~ al § 7) e ajfaivresi~.
 2 Dem. 9.17.
 3 Lo stesso esempio è riportato in Quintiliano, inst. 9.4.63. Attraverso l’aggiunta Demo-
stene evita la cacofonica successione di due spondei (– –, – –), con una clausola ritmica compo-
sta da cretico-spondeo (– ∪ –, – –), che Quintiliano definisce ‘severa’, e afferma essere gradita 
a tutti gli antichi oratori, ad eccezione di Marco Bruto. Si tenga presente che Usener-Rader-
macher e Aujac-Lebel adottano invece la lezione tracuvteron ‘più aspro’ di F, al corrispettivo di 
bracutevra di P, corretto in bracuvteron dal cod. recenziore V. 
 4 Cfr. Plat. Mx. 236e. L’incipit del celebre epitafio contenuto nel Menesseno di Platone è ri-
portato in CV 18.9. Si segnala che la citazione di Dionigi si discosta proprio nell’ordo verborum 
dal testo dei codd. del Menesseno, che in traduzione suona «ai suoi autori viene», anziché, come 
qui, «viene ai suoi autori». 
 5 Cfr. Aeschin. 3.102. In Demetr. Eloc. 268 lo stesso passo, tratto dall’orazione Contro Cte-
sifonte del 330 a.C., è riportato come esempio di triplice figura di parola (epanafora, asindeto, 
omeoteleuto) ed è riscritto, come in Dionigi, in un unico colon e senza anafore.
 6 In greco ijdeva. Isocrate per primo impiega questo termine in ambito retorico-stilisti-
co nel senso di ‘forma espressiva’ (cfr. 15.47 e 183); così in seguito anche Aristotele (cfr. e.g. Po. 
1449b 8, 1450b 34). In Ermogene di Tarso, retore del II sec. d.C. e autore di un manuale scola-
stico peri; ijdew'n, ancora usato nell’età bizantina, ijdeva denota più precisamente la ‘qualità dello 
stile’: cfr. Ernesti 1795, pp. 158-59.
 7 Soph. fr. 774 Radt.
 8 Cfr. Dem. 20.2. Esempio di ellissi o braculogiva. Per di più, la formula conclusiva «pas-
siamo oltre» è tipica della paravleiyi~ (in latino: praeteritio), consistente nel preannunciare l’in-
tenzione di omettere un argomento del discorso: cfr. Lausberg 1990, pp. 436-37, §§ 882-86.
 9 Dionigi riscrive il testo demostenico in una versione che definisce aujtotelhv~, ‘comple-
ta’, ‘di senso compiuto’ e, come osserva giustamente de Jonge 2005, pp. 472-73, coerente con il 
principio (stoico) di una forma naturale del linguaggio, in cui ogni frase è per senso ‘autosuffi-
ciente’: forma di cui il passo demostenico costituirebbe una deviazione per ragioni di ritmo.
 10 In ambito linguistico ajkrivbeia denota la correttezza del linguaggio, in termini di pre-
cisione del senso e di cura formale: cfr. e.g. D.H. Dem. 13.5, 48.10 (di Demostene), 24.1 (di Plato-
ne); Imit. 3.1 (di Erodoto e Tucidide); Demetr. Eloc. 274; Geigenmueller 1908, pp. 14, 20. Per il 
concetto di eujruqmiva cfr. CV 11.7, 18.13, 25.14. Per la consonanza tra le osservazioni di Dionigi e 




1 Diwrismevnwn dhv moi touvtwn ajkovlouqon a]n ei[h to; levgein tivna ejsti;n 
w|n dei` stocavzesqai to;n boulovmenon suntiqevnai th;n levxin eu\ kai; dia; 
tivnwn qewrhmavtwn tugcavnoi ti~ a]n w|n bouvletai.
2 Dokei` dev moi duvo tau`t∆ ei\nai ãta;Ã genikwvtata w|n ejfivesqai dei` tou;~ 
suntiqevnta~ mevtra te kai; lovgou~, h{ te hJdonh; kai; to; kalovn. ∆Amfovtera 
ga;r ejpizhtei` tau`ta hJ ajkohv, o{moiovn ti pavscousa th`Ê oJravsei. Kai; ga;r 
ejkeivnh, plavsmata kai; grafa;~ kai; glufa;~ kai; o{sa dhmiourghvmata ceirw`n 
ajnqrwpivnwn oJrw`sa, o{tan euJrivskhÊ tov te hJdu; ejno;n ejn aujtoi`~ kai; to; kalovn, 
ajrkei`tai kai; oujde;n e[ti poqei`.
3 Kai; mh; paravdoxon hJghvshtaiv ti~, eij duvo poiw` tevlh kai; cwrivzw to; 
kalo;n ajpo; th`~ hJdonh`~, mhd∆ a[topon ei\nai nomivshÊ ei[ tina hJgou`mai levxin 
hJdevw~ me;n sugkei`sqai, mh; kalw`~ dev, h] kalw`~ mevn, ouj mh;n kai; hJdevw~: 
fevrei ga;r hJ ajlhvqeia to; toiou`ton kai; oujde;n ajxiw` kainovn. 4  {H gev toi 
Qoukudivdou levxi~ kai; hJ ∆Antifw`nto~ tou` ÔRamnousivou kalw`~ me;n suvgkei-
tai nh; Diva, ei[ pevr tine~ kai; a[llai, kai; oujk a[n ti~ aujta;~ e[coi mevmyasqai 
kata; tou`to, ouj mh;n hJdevw~ ge pavnu. ÔH dev ge tou` Knidivou suggrafevw~ 
Kthsivou kai; hJ tou` Swkratikou` Xenofw`nto~ hJdevw~ me;n wJ~ e[ni mavlista, ouj 
mh;n kalw`~ g∆ ejf∆ o{son e[dei: levgw de; koinovteron, ajll∆ oujci; kaqavpax, ejpei; 
kai; par∆ ejkeivnoi~ h{rmostaiv tina hJdevw~ kai; para; touvtoi~ kalw`~. 5 ÔH de; 
ÔHrodovtou suvnqesi~ ajmfovtera tau`ta e[cei, kai; ga;r hJdei`av ejsti kai; kalhv.
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X
1 Una volta fissati questi limiti, il passo successivo sta nella definizione del 
fine cui debba mirare chi voglia ottenere buoni risultati nella composizione stili-
stica, e con quali presupposti possa raggiungere il suo scopo. 
2 Due sono, a mio parere, gli obiettivi di carattere generale a cui deve puntare 
chi compone poesia e prosa: il piacere e il bello1. Entrambi li ricerca l’udito, e l’af-
fezione che patisce è in qualche modo simile a quella della vista. L’occhio, quando 
vede dei modellati, dei disegni, delle opere di scalpello e tutto quanto è creazione 
della mano dell’uomo, ogni volta che trova la piacevolezza o la bellezza che vi è 
insita, si sente pago e non desidera niente di più. 
3 Non c’è niente di sorprendente se sono due quelli che io pongo come fini, e 
se distinguo il bello dal piacere; e non si reputi fuor di luogo il fatto che io consi-
dero un passo o piacevolmente composto ma non bello, o bello, ma non per que-
sto piacevole: è la verità, e credo che non ci sia niente di nuovo. 4 Senza dubbio sul 
versante della composizione Tucidide ed Antifonte di Ramnunte2 possiedono fra 
tutti, perdio, la bellezza dello stile (e nessuno avrebbe da rimproverarli per que-
sto); ma certo non possiedono la piacevolezza3. Invece, lo storico Ctesia di Cnido4 
e Senofonte socratico5 sono certo piacevoli, ma non hanno la bellezza necessa-
ria (le mie sono indicazioni di carattere generale, ma non mi riferisco a tutti i 
casi; dato che nei primi ci sono dei passaggi arrangiati secondo piacevolezza6, in 
questi ultimi secondo bellezza). 5 In Erodoto invece, la composizione possiede 
entrambe le cose: infatti, risulta allo stesso tempo piacevole e bella7.
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NOTE AL CAPITOLO X
[I due fini della composizione stilistica: il bello e il piacere]
 1 Sulla polarità ‘bello/piacere’ nell’estetica dionisiana cfr. Geigenmueller 1908, pp. 34, 
45; Donadi 1986, pp. 42-63; Donadi 2000, pp. 39-48. 
 2 Secondo la tradizione Antifonte di Ramnunte (480 ca - 411 a.C.) fu il primo oratore a 
comporre i propri discorsi per iscritto. La sua biografia è nota grazie ad una Vita di età imperiale, 
attribuita a Plutarco, ma certamente spuria (cfr. VS 87 a 6 = Ps.-Plut. Mor. 833c), e ad un passo di 
Tucidide (8.68 1-2), che fu peraltro un suo fervente ammiratore. Della sua vasta produzione si 
conservano solamente quindici orazioni relative a processi per omicidio, dodici delle quali or-
ganizzate in Tetralogie (due discorsi di accusa e due di difesa) e destinate a scopi didattici, ed altri 
frammenti più o meno estesi, tra cui alcuni brevi passi della difesa pronunciata dallo stesso 
Antifonte davanti al tribunale che lo condannò alla pena di morte, per aver preso parte al colpo 
di stato oligarchico del 411. 
 3 Cfr. infra, CV 22.7, dove Tucidide e Antifonte sono indicati quali esempi di ‘armonia au-
stera’.
 4 Ctes. FGrHist 688 T 12. Ctesia di Cnido (fine V sec. a.C.), medico ed erudito greco alla 
corte di Artaserse II, fu autore di una Storia della Persia in 23 libri, di una Storia dell’India, conser-
vate in estratti nella Biblioteca di Fozio, di un’opera geografica, Períodos, e di un scritto sui Tributi 
dell’Asia, menzionato in Ath. 10.442b. Lo stile di Ctesia ebbe vari detrattori: cfr. Str. 1.2.35, 11.6.3; 
Luc. Ver.Hist. 1.3. Un giudizio totalmente positivo è espresso invece da Demetrio, Eloc. 212-16, che 
ne mette in risalto l’icasticità (ejnavrgeia), e da Fozio, Bibl. 72.45a.
 5 Analoghe osservazioni sulla piacevolezza dello stile di Senofonte si trovano in Demetr. 
Eloc. 131, 134, 137-39. Cicerone, orat. 32 e 62 s., loda l’attrattiva del suo linguaggio, ma sottilinea 
anche come esso sia lontano dalla vivacità e dalla concitazione del foro; Diogene Laerzio, 2.57, 
ricorda che per la dolcezza della sua prosa Senofonte era chiamato anche ‘Musa attica’, mentre 
Suida, s.v. Xenofw'n, gli assegna l’appellativo di ‘ape attica’. L’autore del trattato Del sublime lo 
colloca tra i ‘grandi’ della letteratura, accanto a Platone (4.1), mentre Luciano, Hist.conscr. 2, lo 
menziona insieme a Erodoto e Tucidide tra i più insigni esempi della storiografia antica.
 6 Cfr. CV 7.4, a proposito di Thuc. 3.57.
 7 Dionigi manifesta più volte la sua ammirazione per l’illustre conterraneo, esponente 




1 ∆Ex w|n d∆ oi[omai genhvsesqai levxin hJdei`an kai; kalhvn, tevttarav ejsti 
tau`ta ta; kuriwvtata tau``ta kai; kravtista, mevlo~ kai; rJuqmo;~ kai; meta-
bolh; kai; to; parakolouqou`n toi`~ trisi; touvtoi~ prevpon.
2 Tavttw de; uJpo; me;n th;n hJdonh;n thvn te w{ran kai; th;n cavrin kai; th;n 
eujstomivan kai; th;n glukuvthta kai; to; piqano;n kai; pavnta ta; toiau`ta, uJpo; 
de; to; kalo;n thvn te megaloprevpeian kai; to; bavro~ kai; th;n semnologivan 
kai; to; ajxivwma kai; to;n pivnon kai; ta; touvtoi~ o{moia. 3 Tauti; gavr moi 
dokei` kuriwvtata ei\nai kai; w{sper kefavlaia tw`n a[llwn ejn eJkatevrw/.
|Wn me;n ou\n stocavzontai pavnte~ oiJ spoudh`Ê gravfonte~ mevtron h] mevlo~ 
h] th;n legomevnhn pezh;n levxin, tau`t∆ ejsti; kai; oujk oi\d∆ ei[ ti para; tau`q∆ 
e{teron. OiJ de; prwteuvsante~ ejn eJkatevrw/ te kai; ejn ajmfotevroi~ polloiv te 
kai; ajgaqoi; a[ndre~. 4 Paradeivgmata de; aujtw`n kaq∆ e{kaston fevrein ejn 
tw`/ parovnti oujk ejgcwrei`, i{na mh; peri; tau`ta katatrivyw to;n lovgon. Kai; 
a{ma ei[ ti lecqh`nai periv tino~ aujtw`n kaqhvkei kai; dehvsei pou marturiw`n, 
e{tero~ aujtoi`~ e[stai kairo;~ ejpithdeiovtero~, o{tan tou;~ carakth`ra~ tw`n 
aJrmoniw`n uJpogravfw.
5 Nu`n de; tau`t∆ eijrh`sqai peri; aujtw`n ajpovcrh.
∆Epavneimi de; pavlin ejpi; ta;~ diairevsei~ a}~ ejpoihsavmhn th`~ q∆ hJdeiva~ 
sunqevsew~ kai; th`~ kalh`~, i{na moi kaq∆ oJdovn, w{~ fasi, cwrh`Ê oJ lovgo~. 
6 “Efhn dh; th;n ajkoh;n h{desqai prw`ton me;n toi`~ mevlesin, e[peita toi`~ 
rJuqmoi`~, trivton tai`~ metabolai`~, ejpi; de; touvtoi~ a{pasi tw`/ prevponti.  {Oti 
de; ajlhqh` levgw, th;n pei`ran aujth;n parevxomai mavrtura, h}n oujc oi|ovn te 
diabavllein toi`~ koinoi`~ pavqesin oJmologoumevnhn.
7 Tiv~ gavr ejstin o}~ oujc uJpo; me;n tauvth~ th`~ melw/diva~ a[getai kai; 
gohteuvetai, uJf∆ eJtevra~ dev tino~ oujde;n pavscei toiou`to, kai; uJpo; me;n touvtwn 
tw`n rJuqmw`n oijkeiou`tai, uJpo; de; touvtwn dioclei`tai… 8 “Hdh d∆ e[gwge kai; ejn 
toi`~ poluanqrwpotavtoi~ qeavtroi~, a} sumplhroi` pantodapo;~ kai; a[mouso~ 
o[clo~, e[doxa katamaqei`n wJ~ fusikhv tiv~ ejstin aJpavntwn hJmw`n oijkeiovth~ pro;~ 
ejmmevleiavn te kai; eujruqmivan, kiqaristhvn te ajgaqo;n sfovdra eujdokimou`nta 
ijdw;n qorubhqevnta uJpo; tou` plhvqou~ o{ti mivan cordh;n ajsuvmfwnon e[krouse 
kai; dievfqeire to; mevlo~, kai; aujlhth;n kata; th`~ a[kra~ e{xew~ crwvmenon toi`~ 
ojrgavnoi~ to; aujto; tou`to paqovnta o{ti, ajsuvmfwnon ejmpneuvsa~ h] mh; pievsa~ 
to; stovma, qruligmo;n h] th;n kaloumevnhn ejkmevleian hu[lhse.
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XI
1 Quattro sono i fattori più generali e più efficaci dai quali a mio parere hanno 
origine la piacevolezza e la bellezza nello stile, e sono i seguenti: la melodia1, il 
ritmo2, la varietà3 e la convenienza, che a questi tre s’accompagna4. 
2 Metto in ordine sotto il ‘piacere’ la freschezza, la grazia, l’eufonia, la dolcez-
za, la capacità di persuadere, e cose di questo genere; sotto il ‘bello’, la grandiosità, 
la gravità, la nobiltà di linguaggio, la dignità, la patina del tempo5 e cose simili. 
3 Sono questi, a mio parere, gli elementi più importanti e per così dire i capi prin-
cipali nell’uno e nell’altro stile a cui mirano tutti gli scrittori di poesia (destinata 
alla recitazione o al canto6), e di prosa (secondo la definizione corrente) 7, e non 
credo che oltre a questi ce ne siano altri. D’altra parte, ci sono molti scrittori di 
vaglia che hanno primeggiato in uno dei due stili, o addirittura in tutti e due. 
4 Non è il momento, questo, di riportare degli esempi relativi ad ogni caso, per 
non rischiar di esaurire su queste cose il mio discorso. Comunque, se sarà il caso 
di parlarne e se ci sarà bisogno di autori a far da testimoni, si darà per questi 
un’occasione più favorevole, quando descriverò i caratteri delle armonie8. 
5 Per ora è sufficiente quanto si è detto. 
Faccio un passo indietro, alla divisione che ho fatto tra composizione piacevo-
le e composizione bella, perché il discorso proceda, come si dice, sulla sua strada9.
6 L’orecchio, dicevo, prende piacere in primo luogo dalla melodia, quindi dal 
ritmo, per terzo, dalla varietà, e oltre a tutti questi elementi, dalla convenienza10. 
Che io dica il vero, sarà l’esperienza a farmi da testimone; questa non è possibile 
screditarla quando si accordi con il comune sentire11. 
7 Chi c’è che non sia trascinato e sedotto da una melodia, mentre per un’altra 
non subisce niente di simile, che venga messo a suo agio da certi ritmi mentre 
da altri è disturbato? 8 Anche a me, magari nei teatri gremiti di gente, strapieni 
di un popolo vario e incolto, è parso di capire che appartiene alla natura12 quella 
certa nostra universale dimestichezza con una bella melodia ed un bel ritmo, da 
quando ho visto un buon citarista di grande fama che si era fatto fischiare dalla 
folla perché aveva pizzicato una corda, una sola, fuori accordo, rovinando il can-
to13; e ancora un auleta, che usava il suo strumento con somma perizia, subire 
la stessa sorte, perché, soffiando in una posizione sbagliata o senza premere le 
labbra, aveva emesso un suono stridulo, o quel che noi chiamiamo dissonanza. 
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9 Kaivtoi ei[ ti~ keleuvseie to;n ijdiwvthn touvtwn ti w|n ejnekavlei toi`~ 
tecnivtai~ wJ~ hJmarthmevnwn aujto;n poih`sai, labovnta ta; o[rgana, oujk a]n 
duvnaito. Tiv dhv pote…  {Oti tou`to me;n ejpisthvmh~ ejstivn, h|~ ouj pavnte~ 
meteilhvfamen, ejkei`no de; pavqou~, o} pa`sin ajpevdwken hJ fuvsi~.
10 To; d∆ aujto; kai; ejpi; tw`n rJuqmw`n ginovmenon ejqeasavmhn, a{ma pavnta~ 
ajganaktou`nta~ kai; dusarestoumevnou~, o{te ti~ h] krou`sin h] kivnhsin h] 
fwnh;n ejn ajsummevtroi~ poihvsaito crovnoi~ kai; tou;~ rJuqmou;~ ajfanivseien.
11 Kai; oujci; ta; me;n eujmelh` kai; eu[ruqma hJdonh`~ mestav ejsti kai; pavn-
te~ uJp∆ aujtw`n khlouvmeqa, aiJ metabolai; de; kai; to; prevpon oujk e[cousi 
th;n aujth;n w{ran kai; cavrin oujd∆ uJpo; pavntwn oJmoivw~ eujdokouvntai: ajlla; 
kajkei`na pavnu khlei` pavnta~ hJma`~ katorqouvmena kai; eij~ pollh;n o[clhsin 
a[gei aJmartanovmena. 12 Tekmaivromai de; o{ti, kai; th`~ ojrganikh`~ mouvsh~ 
kai; th`~ ejn wj/dai``~ gohteiva~ kai; th`~ ejn ojrchvsei cavrito~ ejn a{pasi dieu-
stocouvsh~, metabola;~ de; mh; poihsamevnh~ eujkaivrou~ h] tou` prevponto~ 
ajpoplanhqeivsh~, baru;~ me;n oJ kovro~, ajhde;~ de; to; mh; toi`~ uJpokeimevnoi~ 
aJrmovtton ejfavnh. 13 Kai; oujk ajllotriva/ kevcrhmai tou` pravgmato~ eijkovni: 
mousikh; gavr ti~ h\n kai; hJ tw`n politikw`n lovgwn ejpisthvmh tw`/ posw`/ dial-
lavttousa th`~ ejn wj/dai``~ kai; ojrgavnoi~, oujci; tw`/ poiw`/. 14 Kai; ga;r ejn tauvthÊ 
kai; mevlo~ e[cousin aiJ levxei~ kai; rJuqmo;n kai; metabolh;n kai; prevpon, 
w{ste kai; ejpi; tauvth~ hJ ajkoh; tevrpetai me;n toi`~ mevlesin, a[getai de; toi`~ 
rJuqmoi`~, ajspavzetai de; ta;~ metabolav~, poqei` d∆ ejpi; pavntwn to; oijkei`on, 
hJ de; diallagh; kata; to; ma`llon kai; h|tton.
15 Dialevktou me;n ou\n mevlo~ eJni; metrei`tai diasthvmati tw`/ legomevnw/ 
dia; pevnte wJ~ e[ggista, kai; ou[te ejpiteivnetai pevra tw`n triw`n tovnwn kai; 
hJmitonivou ejpi; to; ojxu; ou[t∆ ajnivetai tou` cwrivou touvtou plei``on ejpi; to; baruv.
Ouj mh;n a{pasa g∆ hJ levxi~ hJ kaq∆ e}n movrion lovgou tattomevnh ejpi; th`~ 
aujth`~ levgetai tavsew~, ajll∆ h} me;n ejpi; th`~ ojxeiva~, h} d∆ ejpi; th`~ bareiva~, h} 
d∆ ejp∆ ajmfoi`n. 16 Tw`n de; ajmfotevra~ ta;~ tavsei~ ejcousw`n, ai} me;n kata; mivan 
sullabh;n sunefqarmevnon e[cousi tw`/ ojxei` to; baruv, a}~ dh; perispwmevna~ 
kalou`men: ai} de; ejn eJtevra/ te kai; eJtevra/ cwri;~ eJkavteron ejf∆ eJautou` th;n 
oijkeivan fulavtton fuvsin. 17 Kai; tai`~ me;n disullavboi~ oujde;n to; dia; mevsou 
cwrivon baruvthtov~ te kai; ojxuvthto~. Tai`~ de; polusullavboi~, hJlivkai pot∆ 
a]n w\sin, hJ to;n ojxu;n tovnon e[cousa miva ejn pollai`~ bareivai~ e[nestin.
18 ÔH de; ojrganikhv te kai; wj/dikh; mou`sa diasthvmasiv te crh`tai pleivosin, 
ouj tw`/ dia; pevnte movnon, ajll∆ ajpo; tou` dia; pasw`n ajrxamevnh kai; to; dia; 
pevnte melw/dei` kai; to; dia; tettavrwn kai; to; divtonon kai; to;n tovnon kai; 
to; hJmitovnion, wJ~ dev tine~ oi[ontai, kai; th;n divesin aijsqhtw`~. 19 Tav~ te 
levxei~ toi`~ mevlesin uJpotavttein ajxioi` kai; ouj ta; mevlh tai`~ levxesin, wJ~ ejx 
a[llwn te pollw`n dh`lon kai; mavlista tw`n Eujripivdou melw`n a} pepoivhken 
th;n ∆Hlevktran levgousan ejn ∆OrevsthÊ pro;~ to;n corovn:
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9 Ora, se si invitasse uno qualunque di quelli che stanno a criticare gli erro-
ri degli artisti di rifarlo lui il pezzo, prendendo in mano lo strumento, non ne 
sarebbe capace. Perché questo? Perché una cosa, l’esecuzione, appartiene ad una 
scienza della quale non tutti abbiamo il possesso; l’altra, l’ascolto, appartiene al 
nostro modo di sentire, dono che la natura ha elargito a tutti. 
10 Ho potuto osservare lo stesso atteggiamento anche riguardo ai ritmi: tutti 
si irritano e cambiano d’umore quando un artista suona uno strumento, esegue 
un movimento o canta fuori misura e li confonde14. 
11 E non è vero che una bella melodia o un bel ritmo siano colmi di piace-
volezza e che tutti ne siamo incantati, e che invece la varietà e la convenienza 
non possiedano la stessa freschezza e la stessa grazia, e non siano apprezzate da 
tutti senza distinzioni: anch’esse invece incantano tutti quando riescono bene, e 
causano in noi vivo dispiacere quando falliscono. 12 Adduco come prova questo 
fatto: se l’accordo degli strumenti, la malìa del canto, la grazia della danza sono 
ben riusciti, senza tuttavia che ci sia l’opportuna varietà o quando si sia smarri-
to il senso della convenienza, ne deriva una opprimente sensazione di pienez-
za, e la mancata armonia con la materia risulta sgradevole. 13 L’immagine che io 
uso non è estranea all’argomento: anche la scienza dell’eloquenza pubblica è in 
qualche modo musicale, distinguendosi dalla musica vocale e strumentale per 
ragioni quantitative, non qualitative15. 14 In essa, l’espressione possiede melodia, 
ritmo, varietà e convenienza, sicché anche in questo caso l’orecchio è deliziato 
dalle melodie, viene trascinato dai ritmi, è sedotto dalla varietà, ma desidera so-
pra ogni altra cosa la proprietà; la differenza sta nella misura del più e del meno. 
15 La melodia nella lingua parlata si misura in un solo intervallo, definito, con 
la massima approssimazione possibile, di quinta16; la voce non si eleva più di tre 
toni e mezzo verso l’acuto e non si allenta più di questo tratto verso il grave. 
Ogni parola che viene detta si ripartisce in unità elementari che non vanno 
pronunciate sullo stesso tono, ma talvolta sull’acuto, talvolta sul grave, talvolta 
sull’uno e sull’altro17. 16 Di quelle che hanno entrambi i toni, le une hanno com-
presenti sulla stessa sillaba l’acuto e il grave, e le chiamiamo perispomene; le altre 
hanno tono acuto o grave su due sillabe separate, dove entrambi i toni conserva-
no per sé la propria natura. 17 Nelle parole bisillabiche non c’è via di mezzo: una 
sillaba è grave ed una è acuta. Nei polisillabi, di quante sillabe essi siano, una sola 
porta l’acuto, mentre tutte le altre sono gravi. 
18 La musica strumentale o vocale, invece, usa più intervalli che non la sola 
quinta; cominciando dall’ottava, essa utilizza nella melodia la quinta, la quarta, la 
terza maggiore, il tono e il semitono, e anche, secondo taluni, la diesis percepibile 
all’udito18. 19 Ed essa vuole che sia la parola subordinata al canto, non il canto alla 
parola, come risulta chiaro da molti passi, soprattutto da questi versi di Euripide, 
quando Elettra dice rivolgendosi al coro:
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sivga sivga, leuko;n i[cno~ ajrbuvlh~
tivqete, mh; ktupei`t∆: 
ajpoprovbat∆ ejkei`s∆, ajpoprov moi koivta~.
20 ∆En ga;r dh; touvtoi~ to; sivga sivga leuko;n ejf∆ eJno;~ fqovggou melw/
dei`tai, kaivtoi tw`n triw`n levxewn eJkavsth bareiva~ te tavsei~ e[cei kai; 
ojxeiva~. Kai; to; ajrbuvlh~ ejpi; mevshÊ sullabh`Ê th;n trivthn oJmovtonon e[cei, 
ajmhcavnou o[nto~ e}n o[noma duvo labei`n ojxeiva~. Kai; tou` tivqete barutevra 
me;n hJ prwvth givnetai, duvo d∆ aiJ met∆ aujth;n ojxuvtonoiv te kai; oJmovfwnoi. 
21 Tou` te ktupei`t∆ oJ perispasmo;~ hjfavnistai: mia`/ ga;r aiJ duvo sullabai; 
levgontai tavsei. Kai; to; ajpoprovbate ouj lambavnei th;n th`~ mevsh~ sullabh`~ 
prosw/divan ojxei`an, ajll∆ ejpi; th;n tetavrthn sullabh;n katabevbhken hJ tavsi~ 
hJ th`~ trivth~.
22 To; d∆ aujto; givnetai kai; peri; tou;~ rJuqmouv~. ÔH me;n ga;r pezh; levxi~ 
oujdeno;~ ou[te ojnovmato~ ou[te rJhvmato~ biavzetai tou;~ crovnou~ oujde; meta-
tivqhsin, ajll∆ oi{a~ pareivlhfen th`Ê fuvsei ta;~ sullaba;~ tav~ te makra;~ 
kai; ta;~ braceiva~, toiauvta~ fulavttei. 23 ÔH de; rJuqmikh; kai; mousikhv 
metabavllousin aujta;~ meiou`sai kai; au[xousai, w{ste pollavki~ eij~ tajnantiva 
metacwrei`n: ouj ga;r tai`~ sullabai`~ ajpeuquvnousi tou;~ crovnou~, ajlla; toi`~ 
crovnoi~ ta;~ sullabav~.
24 Dedeigmevnh~ dh; th`~ diafora`~ h|Û diafevrei mousikh; logikh`~, loipo;n 
a]n ei[h kajkei`na levgein, o{ti to; me;n th`~ fwnh`~ mevlo~, levgw de; ouj th`~ 
wj/dikh`~ ajlla; th`~ yilh`~, ka]n hJdevw~ diatiqh`Ê th;n ajkohvn, eujmele;~ levgoit∆ 
a[n, ajll∆ oujk ejmmelev~: 25 hJ d∆ ejn toi`~ crovnoi~ tw`n morivwn summetriva 
swv/zousa to; meliko;n sch`ma eu[ruqmo~, ajll∆ oujk e[nruqmo~. Ph`Ê de; diafevrei 
tau`ta ajllhvlwn, kata; to;n oijkei`on kairo;n ejrw`. 
26 Nuni; de; ta; ajkovlouqa ajpodou`nai peiravsomai, pw`~ a]n gevnoito levxi~ 
politikh; par∆ aujth;n th;n suvnqesin hJduvnousa th;n ajkrovasin katav te ta; 
mevlh tw`n fqovggwn kai; kata; ta;~ summetriva~ tw`n rJuqmw`n kai; kata; ta;~ 
poikiliva~ tw`n metabolw`n kai; kata; to; prevpon toi`~ uJpokeimevnoi~, ejpeidh; 
tau`q∆ uJpeqevmhn ta; kefavlaia.
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Zitte zitte, la bianca traccia del calzare
premete, non fate rumore:
allontanatevi da lì, lontano dal letto19.
20 Qui zitte zitte, la bianca (sivga sivga leukovn) si canta su una nota sola, anche 
se le tre parole hanno ognuna toni gravi e toni acuti. In calzare (ajrbuvlh~) la terza 
sillaba ha lo stesso tono di quella di mezzo, benché sia impossibile che un nome 
solo abbia due toni acuti. Anche in premete (tivqete) la prima sillaba è più grave, 
le due seguenti sono di tono acuto e all’unisono. 21 In fate rumore (ktupei't∆), il 
circonflesso è sparito: le due sillabe sono pronunciate sullo stesso tono. E allon-
tanatevi (ajpoprovbat∆) non prende accento acuto sulla sillaba di mezzo, ma sulla 
quarta sillaba cade il tono della terza20. 
22 Lo stesso accade per i ritmi. La prosa non forza e non traspone i tempi né 
dei nomi né dei verbi, ma come ha ricevuto dalla natura21 le sillabe lunghe e le 
sillabe brevi, così le conserva. 23 La ritmica e la musica, invece, le modificano 
abbreviandole o allungandole, in modo che spesso le mutano nel loro contrario: 
non regolano i tempi sulle sillabe, ma le sillabe sui tempi22. 
24 Abbiamo spiegato la differenza che passa tra esecuzione musicale e parola 
parlata; ora ci resterebbe da dire che la musicalità di una voce (non una voce che 
canti, ma una semplice che parli), anche se dispone l’orecchio al piacere si potrà 
definire voce intonata, non un vero e proprio canto; 25 la simmetria dei tempi 
che, in rapporto alla quantità, preservi la struttura lirica delle parole, sarà ben 
ritmata, ma non ritmica23. In che cosa consista la differenza, lo dirò al momento 
opportuno24. 
26 Ora piuttosto cercherò di passare alla questione successiva: com’è che un 
discorso oratorio per virtù della composizione rende piacevole l’ascolto con la 
melodia dei suoni, con la corrispondenza dei ritmi, con con la pittoresca varietà 
delle modulazioni, con la convenienza al soggetto trattato, dato che sono questi i 
punti che ho posto come principali25.
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NOTE AL CAPITOLO XI
[L’orecchio, la melodia e il ritmo]
 1 In greco mevlo~. Il nome va qui interpretato come ‘melodia’ in senso lato, ossia ‘musica-
lità’ del linguaggio, che è tratto caratterizzante anche della prosa (pezh; levxi~: cfr. infra, §§ 13-14), 
mentre al § 3 indica ‘canto’ o, più precisamente, ‘poesia destinata al canto’ e più oltre, in CV 19.4, 
dev’essere inteso come ‘melodia’ in senso stretto, che è ingrediente essenziale della musica. 
 2 Che il ‘ritmo’ sia elemento comune a poesia e prosa lo osserva già Aristotele, Rh. 3.1408b 
29 ss. (vd. anche infra, CV 11.22 ss., e n. 23, CV 17.2 e specialmente CV 25.9-15, dove lo Stagirita vie-
ne citato nel merito); cfr. anche Cic. de or. 1.16.70, or. 56, 190; Quint. inst. 9.4.13 e 61. Tratto discri-
minante è dunque il metro, ossia il ripetersi regolare di sequenze metriche fisse e riconoscibili, 
proprio della poesia. Nelle più antiche attestazioni rJuqmov~ rinvia all’alterna vicenda di gioie e di 
dolori che regola la vita umana (Archil. fr. 128.7 West) o alla successione di stati emotivi che essa 
provoca (Thgn. 964, Anacr. PMG 416). Nel quinto secolo il vocabolo denota la cadenza di marcia 
di un esercito che avanza in ordine (tavxi~) al suono del flauto (Thuc. 5.70, Xen. An. 5.4.14, Plat. 
Lg. 670b, Ar. Pl. 759), o la cadenza di un passo di danza, accompagnato dalla musica (cfr. Ion Trag. 
TrGF 19 F 42, Ar. Thesm. 955, Xen. Cyr. 1.3.10, An. 6.1.8, Plat. Ion 534a.). A fronte della originaria 
ampiezza semantica, il termine tende progressivamente a specializzarsi in relazione ai diffe-
renti settori di applicazione: musica, danza, metrica, astronomia, ma anche misura del tempo 
e dello spazio geometrico. Nell’individuare il ruolo della musica nella città ideale, Platone, Lg. 
665a, definisce il ‘ritmo’ come ‘ordine (tavxi~) del movimento’ del corpo e lo pone in relazione 
alla modulazione della voce (nella quale si accordano toni acuti e gravi), che chiama ‘armonia’, 
e alla sintesi di questi due elementi nel mevlo~ (canto e danza corale). In Platone è ormai com-
piuto il passaggio dal ‘ritmo’ orchestico al ‘ritmo’ vocale. Per Aristosseno di Taranto (vd. infra, 
n. 11), El.Rhythm. 2.7, p. 4.20-22 Pearson, «il ritmo esiste quando la divisione delle durate abbia 
preso un ordine definito (trad. Pighi)»; più oltre El.Rhythm. 2.9, p. 6.15-21 Pearson, Aristosseno 
individua i tre elementi ritmabili: la ‘dizione’ (ovvero il ritmo verbale, fondato su lettere, sillabe, 
parole), il mevlo~ (ovvero il ritmo musicale, fondato su note, intervalli e sistemi), il movimento 
corporeo (ovvero segni e figure): cfr. anche Arist.Quint. 1.13, p. 31.3 ss. W.-I. Sull’evoluzione e 
sulle diverse accezioni di rJuqmov~ cfr. Sandoz 1972, pp. 68-77 e 119 ss. (fino a Platone); Benve-
niste 1990, pp. 390-400; Calame 1993, pp. 785-99; Baratta 2000, pp. 85-209. Sulla nozione di 
‘ritmo’ nel campo specifico della metrica: cfr. Gentili 1988, pp. 5-16; Gentili-Lomiento 2003, 
pp. 50-51; Lomiento 2004, pp. 103-17. 
 3 In greco metabolhv. Ad essa Dionigi dedica tutto il cap. 19, cui si rimanda per la discus-
sione e la bibliografia. 
 4 Cfr. D.H. Dem. 47.4. ‘Melodia’ e ‘ritmo’ sono argomento del presente capitolo, ‘varietà’ e 
‘convenienza’ sono prese in esame nel successivo cap. 12. 
 5 Si accoglie con Usener-Radermacher la lezione to;n pivnon, correzione posteriore del cod. 
M, laddove Aujac-Lebel congetturano to; pavqo~ (‘emozione’) per emendare topi(qa)n(on), ri-
portato da tutta la tradizione manoscritta, doppione di una delle voci dell’elenco precedente: 
cfr. infra, CV 13.2, 23.7. La nostra scelta è suffragata anche dalle considerazioni di Fornaro 1999, 
pp. 35-45. Sulla nozione di pivno~ nella stilistica dionisiana cfr. anche Geigenmueller 1908, p. 
57. La voce w{ra indica in senso proprio una determinata porzione di tempo: ‘ora’, ‘stagione’, o 
anche ‘primavera’, la stagione fiorita; per metafora assume il significato di ‘gioventù’, la pri-
mavera della vita, o anche di ‘bellezza’, che è prerogativa della giovane età. L’estensione di w{ra 
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‘freschezza’ al campo dell’arte retorica, di cui non risulta esservi traccia prima di Dionigi (cfr. e.g. 
CV 11.11, Lys. 11.2, Dem. 7.2 e 38.6), si ritrova in Philostr. Her. 696: cfr. Geigenmueller 1908, p. 51. 
 6 Sono destinati alla recitazione i versi epici, elegiaci, giambici e le parti dialogate del 
dramma; sono destinate al canto (in greco mevlo~) le composizioni monodiche o corali e le parti 
liriche del dramma. La distinzione tradizionale tra le due modalità di esecuzione poetica torna 
più volte nel CV, con lievi oscillazioni nell’uso dei termini: mevtron - mevlo~ in CV 4.14, 11.3, 19.2, 
25.11, 25.13; poivhma - mevlo~ in CV 15.10 e passim in CV 25. 
 7 All’epoca di Dionigi la denominazione di ‘prosa’ come pezh; levxi~ era comune, e trovava 
corrispondenza in latino nelle espressioni del coevo Orazio: pedestres ... historiae (carm. 2.12.9 s.), 
in relazione alle opere storiche di Mecenate, e Musa pedestris e sermones ... repentes per humum 
(sat. 2.6.17 e epist. 2.1.250 s.), a definire il linguaggio della satira, volutamente vicino alla prosa. 
L’aggettivo pezov~, documentato per la prima volta con questa accezione (ed uso sostantivato) in 
Plat. Soph. 237a, trova spiegazione in Strabone, 1.18 e in Plutarco, Mor. 406c, dove il decadere dal-
la poesia alla prosa è paragonato allo scendere dal cocchio, e nei retori di età imperiale (cfr. e.g. 
Quint. inst. 10.1.81, Luc. Hist.conscr. 8 e 45, sino ad Eust. Comm. ad Hom. Il. p. 9.5 s.). Di significato 
affine sono le espressioni lovgoi yiloiv in CV 15.10 (cfr. Plat. Mx. 239c, Leg. 669d; Arist. Po. 1447a 
29, Rh. 3.1404b 14) e yilh; levxi~ in CV 25.1 e 9, a cui corrisponde il calco latino nuda oratio: cfr. Cic. 
orat. 55, 183. 
 8 Cfr. infra, CV 21 ss. 
 9 L’espressione viene da Plat. Rsp. 435a 4; cfr. Cic. fin. 1.9. 
 10 Cfr. CV 10.2 e 11.1. 
 11 Il valore dell’esperienza dell’ascolto diretto, più volte ribadito da Dionigi (cfr. e.g. CV 
7.3, 11.24, 12.1; Lys. 11), è un caposaldo dell’insegnamento di Aristosseno di Taranto, del IV sec. 
a.C., discepolo prima del pitagorico Senofilo e poi di Aristotele, uno dei più grandi musicologi 
e ritmicologi dell’antichità (cfr. El.Harm. 2.32.10-33.27 Da Rios). Dionigi lo cita in CV 14.2 e Dem. 
48.2. Nel privilegiare la dimensione emotiva, irrazionale dell’ascolto Aristosseno prendeva pe-
raltro le distanze dai suoi primi maestri, i Pitagorici, che valutavano la musica solo in termini 
di rapporti numerici (cfr. Plat. Rsp. 531a-b, Ps.-Plut. Mus. 37, 1144f 5-7). L’indagine sugli effetti 
psicagogici (etici, educativi, terapeutici) della musica, oltre che dai Pitagorici, fu approfondita 
da Damone di Oa (frr. 6-8 Lasserre), dal suo allievo Platone (Rsp. 3.397c ss., 10.595a ss.), da Ari-
stotele (Pol. 8.1339b 20 ss.) e dai suoi eredi nel Peripato, che estesero l’indagine fonico-acustica 
all’ambito della parola: cfr. Thphr. fr. 687 Fortenbaugh: cfr. Rossi 2000, pp. 57-96. L’ascolto oc-
cupa un ruolo centrale nella stilistica dei kritikoiv (Heracleod. fr. 7 Janko, in Phld.  Po. 1, fr. 193 
Janko). Per l’influenza della musica sulle teorie retoriche cfr. Koller 1954, pp. 193-94; sull’im-
portanza di Dionigi, precursore dell’‘estetica della ricezione’ cfr. Gentili 1990, pp. 7-10; Donadi 
2000, pp. 40-48. 
 12 Analoghe osservazioni in Cicerone, de orat. 3.195-98; orat. 49, 162 s. e 51, 173; Ovid. Pont. 
3.9.15. Sul rapporto tra Filodemo, Cicerone, Dionigi cfr. Janko 2000, pp. 361, 395. 
 13 Cfr. Cicerone, de orat. 3.98 e spec. 196: «Tutti sono sensibili non solo alla felice colloca-
zione delle parole, ma anche al ritmo e al canto. Quanti sono coloro che conoscono la ritmica? 
Eppure se si commette un piccolo errore in questo campo, per cui si rende più breve o più lunga 
una sillaba, tutto il teatro fischia. E non avviene la stessa cosa nel canto, tanto che non solo i cori 
che cantano all’unisono, ma anche i solisti vengono cacciati dalla scena, se sono stonati?» (trad. 
Norcio). 
 14 Il passo è variamente interpretato: a seconda che i vocaboli krou'si~, kivnhsi~, fwnhv si-
ano intesi in senso strettamente ritmico-musicale, come ‘battuta’, ‘intervallo’ ‘nota’, oppure in 
senso lato, come qui si preferisce, sulla scorta di Aujac-Lebel e Usher, comprendendo, oltre alla 
musica, gli altri aspetti dell’esecuzione, ovvero la danza e il canto. 
 15 Aristosseno, El.Harm. 1.8.15-9.2 Da Rios, distingue invece il movimento topico della 
voce nel parlare da quello della voce impegnata nel canto: il primo è movimento continuo, il 
secondo è discontinuo, in quanto procede per intervalli, ed obbedisce alle leggi dell’armonizza-
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zione: cfr. anche Plat. Lg. 664e – 665a: «‘Ritmo’ si chiama l’ordine del movimento, mentre quel-
lo della voce, quando il tono acuto si equilibra con il grave, si chiama ‘armonia’, e, ancora, l’u-
nione di questi due elementi si chiama ‘danza corale’ (trad. Pegone); più oltre, El. Harm. 1.18.9-29 
Da Rios, Aristosseno ribadisce la differenza tra melodia del canto e melodia del linguaggio 
(logw'de~ mevlo~), che consiste negli accenti propri delle parole «poiché è naturale nel parlare 
tendere ed allentare» (trad. Da Rios). 
 16 Dall’impiego, costante nelle fonti, della terminologia musicale per classificare gli ac-
centi di parola, risulta evidente che almeno fino all’epoca tardo antica la natura dell’accento 
greco (o per lo meno la sua percezione) fu essenzialmente melodica, e che almeno fino ad una 
certa epoca (forse il IV sec. a.C.) prosodia verbale e prosodia musicale seguirono le stesse leggi: 
Aristid.Quint. 1.4, p. 6.1-7 W.-I. e Pöhlmann-West 2001, p. 185. Nella terminologia musicale 
l’intervallo (diavsthma) è la differenza di altezza fra due suoni e si esprime in rapporti numerici 
(cfr. Aristox. El.Harm. 1.15.25-30; Aristid.Quint. 1.7, p. 10.16-19 W.-I.). La grandezza di un inter-
vallo è data dal numero di suoni consecutivi contenuti nel segmento della scala che separa i 
due suoni (inclusi i due suoni stessi). L’intervallo di quinta è quindi l’intervallo esistente tra 
due suoni distanti tra loro sette semitoni, ovvero tre toni e un semitono. Per una valutazione 
dal punto di vista fonologico di questa parte del cap. 11 e per una possibile ricostruzione dell’ac-
centazione del greco antico, anche sulla base delle informazioni fornite dal testo dionisiano, 
cfr. Devine-Stephens 1991, pp. 229-86, e in particolare, p. 243: «It is clear that Dionysius has 
abstracted away from a variety of effects that condition accentual excursions in the acoustic 
records of living languages. The reported interval of a fifth ... does not conform at all with the 
overall frequency range of an utterance measured from the peak of the highest prominence 
to the low-point of the terminal fall, a measurement which can easily exceed an octave. This 
suggest that Dionysius’ report pertains to the domain of the word, and not to the domain of the 
utterance». 
 17 Dionigi si riferisce all’alternanza, nelle sillabe (qui correttamente definite, dal punto di 
vista prosodico, ‘unità elementari’) di una o più parole all’interno del discorso, dell’accento acu-
to (prosw/diva ojxei'a), che prevede l’innalzamento del tono della sillaba accentata, e dell’accento 
grave (prosw/diva barei'a), che caratterizza le sillabe atone della stessa parola, pronunciate con 
tono più basso. L’accento perispomeno (prosw/diva perispwmevnh) contrassegna le sillabe che, 
per la lunghezza delle vocali, consentono una modulazione della voce che dal tono alto scende 
al tono basso: cfr. Devine-Stephens 1991, p. 243: «The ojxuv and the baruv separated by a fifth are 
in the same word; they are not the highest ojxuv and the lowest baruv in the utterance». 
 18 La divesi~ (lett. ‘passaggio’) indica qualsiasi intervallo inferiore al tono; il quarto di tono 
è il più piccolo che l’udito possa percepire: cfr. Aristox. El.Harm. 1.14 e 21 Da Rios. 
 19 Cfr. Eur. Or. 140-42. È l’incipit della parodo commatica dell’Oreste, nella quale il coro delle 
donne argive è inframmezzato dal canto di Elettra. La tradizione manoscritta e la più parte de-
gli editori moderni di Euripide (pace Kovacs 2002, p. 426) assegnano i vv. 140-41 al coro (o più 
precisamente alla corifea); gli scoliasti forniscono nel merito indicazioni divergenti, mentre 
sia Aristofane di Bisanzio nell’ uJpovqesi~ dell’Oreste sia il resto della tradizione indiretta (cfr. 
e.g. Cleanth., fr. 610, SVF I p. 316) concordano con Dionigi nell’attribuire le battute iniziali ad 
Elettra. Su questo cfr. Di Benedetto 1961, p. 312; Di Benedetto 1965, p. 35. Non dovrebbe esserci 
dubbio che all’esordio Dionigi legga due volte sivga con l’acuto e non si`ga col circonflesso, vista 
la sua osservazione al passo; la seconda variante, si`ga, comparirà nei mss. di Euripide solo a 
partire dall’epoca paleologa, ed è forse intervento di Demetrio Triclinio teso a ricostruire una re-
sponsione precisa con l’antistrofe, che Dionigi non cita. Risulta perciò incomprensibile la scelta 
di Usener-Radermacher di scrivere in Dionigi sivga si`ga, con l’incongrua motivazione che lo 
scolio a Euripide (p. 111, 15 s. Schwartz) ravvisa nel passo una agogè dochmiàzousa, che quest’ul-
tima sequenza meglio rappresenterebbe: cfr. Tessier 2011a, p. 74; Tessier 2011b, pp. 85-89. Va 
segnalato, inoltre, che la maggioranza dei testimoni reca la lezione leptovn ‘agile, leggero’ in 
luogo di leukovn qui tramandato. Secondo Dale 1968, p. 205, Dionigi attingeva a una tradizione 
poco affidabile. Kovacs, sulla scorta di Hermann, dà invece credito alla testimonianza di Dionigi 
e stampa al v. 141 tivqete, mh; ktupei`t(e), probabilmente attestato anche in P.Col. 252. Al v. 142 
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il testo di Dionigi ajpoprovbat(e) si discosta da quello dei codd. di Euripide, ma è coerente con 
l’analisi prosodica che egli propone del passo. Per questo ed altri problemi relativi alla costitu-
zione del testo euripideo, cfr. Diggle 1994, pp. 362-399; Kovacs 2003, pp. 72-111. 
 20 Il passo dionisiano costituisce una delle fonti più controverse riguardo alla modalità di 
esecuzione corale ed all’autonomia della musica dalla struttura prosodico-ritmica del testo ver-
bale, sancita sul piano teorico da Aristosseno negli Elementi ritmici (cfr. anche Arist.Quint. 1.13, 
p. 32.4 W.-I.), ma la cui prassi esecutiva risale all’ultimo scorcio del V sec. a.C. (cfr. CV 19.8 e n. 15 
ad loc.). Per una disamina delle varie interpretazioni cfr. Gentili 1990, pp. 18-19; Pöhlmann & 
West 2001, p. 11; Prauscello 2006, pp. 20-22; Gentili & Lomiento 2003, pp. 72-73. 
 21 Cfr. Arist. Rh. 3.1408b 32-1409a 9, dove si prescrivono per la prosa giambi e peoni, per-
ché riproducono la parlata comune; del ritmo peonico - aggiunge Aristotele - si servì per primo 
Trasimaco di Calcedone (cfr. n. 8 a CV 2.4). Cfr. Cic. de orat. 3.183 e 191; orat. 173; Quint. inst. 9.4.76 
(sui giambi) 9.4.87 (sui peoni). 
 22 In realtà, mentre i papiri musicali a partire dal III a.C. attestano casi di protrazione di 
sillabe lunghe da due a tre o quattro tempi e sporadici casi di protrazione di sillabe brevi da due 
a tre tempi, non abbiamo esempi documentati di abbreviamento di sillabe lunghe: cfr. Comot-
ti 1988, pp. 19-22; Pöhlmann & West 2001, pp. 10-11, 17. 
 23 Cfr. CV 25.9 e n. 12. 
 24 Cfr. CV 25 e 26. 





1 Oujc a{panta pevfuke ta; mevrh th`~ levxew~ oJmoivw~ diatiqevnai th;n 
ajkohvn, w{sper oujde; th;n oJratikh;n ai[sqhsin ta; oJrata; pavnta oujde; th;n 
geustikh;n ta; geusta; oujde; ta;~ a[lla~ aijsqhvsei~ ta; kinou`nta eJkavsthn: 
ajlla; kai; glukaivnousin aujthvn tine~ h\coi kai; pikraivnousi, kai; tracuvnou-
si kai; leaivnousi, kai; polla; a[lla pavqh poiou`si peri; aujthvn. 2 Aijtiva 
de; h{ te tw`n grammavtwn fuvsi~ ejx w|n hJ fwnh; sunevsthken, polla;~ kai; 
diafovrou~ e[cousa dunavmei~, kai; hJ tw`n sullabw`n plokh; pantodapw`~ 
schmatizomevnh.
3 Toiauvthn dh; duvnamin ejcovntwn tw`n th`~ levxew~ morivwn, ejpeidh; 
metaqei`nai th;n eJkavstou fuvsin oujc oi|ovn te, leivpetai th`Ê mivxei kai; kravsei 
kai; paraqevsei sugkruvyai th;n parakolouqou`san aujtw`n tisin ajtopivan, 
tracevsi lei`a mivsgonta kai; sklhroi`~ malaka; kai; kakofwvnoi~ eu[fwna kai; 
dusekfovroi~ eujprovfora kai; bracevsi makrav, kai; ta\lla to;n aujto;n trovpon 
eujkaivrw~ suntiqevnta kai; mhvt∆ ojligosuvllaba polla; eJxh`~ lambavnonta 
(kovptetai ga;r hJ ajkrovasi~) mhvte polusuvllaba pleivw tw`n iJkanw`n, mhde; 
dh; oJmoiovtona par∆ oJmoiotovnoi~ mhd∆ oJmoiovcrona par∆ oJmoiocrovnoi~.
4 Crh; de; kai; ta;~ ptwvsei~ tw``n ojnomatikw``n tacu; metalambavnein 
(mhkunovmenai ga;r e[xw tou`` metrivou, pavnu prosivstantai tai``~ ajkoai``~) 
kai; th;n oJmoiovthta dialuvein, sunecw``~ ojnomavtwn tinw``n eJxh``~ tiqemevnwn 
pollw``n kai; rJhmavtwn kai; tw``n a[llwn merw``n to;n kovron fulattomevnou~, 
schvmasiv te mh; ejpi; toi``~ aujtoi``~ diamevnein ajlla; qamina; metabavllein, kai; 
trovpou~ mh; tou;~ aujtou;~ ejpeisfevrein ajlla; poikivllein, mhde; dh; a[rcesqai 
pollavki~ ajpo; tw``n aujtw``n mhde; lhvgein eij~ ta; aujta;, uJperteivnonta~ to;n 
eJkatevrou kairovn.
5 Kai; mhdei;~ oijhqh`Ê me kaqavpax tau`ta paraggevllein wJ~ hJdonh`~ ai[tia 
dia; panto;~ ejsovmena h] toujnantivon ojclhvsew~: oujc ou{tw~ ajnovhtov~ eijmi. 
Oi\da ga;r ejx ajmfoi`n ginomevnhn pollavki~ hJdonhvn, tote; me;n ejk tw`n ajno-
moivwn, tote; de; ejk tw`n oJmogenw`n. jAll∆ ejpi; pavntwn oi[omai dei`n to;n kairo;n 
oJra`n: ou|to~ ga;r hJdonh`~ kai; ajhdiva~ kravtiston mevtron.
6 Kairou` de; ou[te rJhvtwr oujdei;~ ou[te filovsofo~ eij~ to; levgein tevcnhn w{risen, 





1 Per natura, non tutte le parti del discorso dispongono egualmente l’orecchio; 
neppure le cose visibili influenzano allo stesso modo le facoltà visive, e d’altra 
parte le cose che gustiamo non stimolano il senso del gusto alla stessa maniera. 
Questo vale per quel che sollecita anche gli altri sensi. Ma ci sono dei suoni che 
leniscono l’orecchio, o che lo irritano, che lo irruvidiscono, o che lo lisciano, o che 
producono molte altre sensazioni. 2 La causa sta nella natura delle lettere di cui 
è composta la voce, che possiede molte e differenti possibilità, e dal combinarsi 
delle sillabe, che può strutturarsi in mille modi. 
3 Se dunque gli elementi del discorso hanno una facoltà di questo genere, poi-
ché trasformare la natura di ciascuno non è possibile1, non ci restano che la me-
scolanza, la fusione, la giustapposizione per aiutare a mascherare l’incongruità 
inerente ad alcuni di essi: al ruvido si mescola il liscio, al duro il molle, alle parole 
malsonanti le voci belle a dirsi, alla pronuncia difficile la pronuncia facile, alle 
brevi le lunghe, componendosi anche i restanti elementi a seconda delle circo-
stanze, senza che vengano adottate l’una di seguito all’altra molte parole di poche 
sillabe (infatti l’ascolto risulta spezzato), né parole polisillabe più del necessario; 
e ancora, non bisogna metter di seguito parole con la stessa accentuazione o con 
la stessa quantità2. 
4 Vanno anche cambiati con rapidità i casi dei sostantivi (mantenerli fuor di 
misura urta molto l’orecchio di chi ascolta); bisogna anche stemperare quanto è 
uniforme, guardandosi dal saturare il discorso con nomi, verbi o altri elementi 
che siano affastellati in gran numero uno dietro l’altro; e ancora: non si deve re-
stare sempre sugli stessi costrutti ma cambiarli con frequenza; non produrre le 
stesse formule ma variarle; non bisogna cominciar spesso, né concludere, con le 
stesse espressioni, oltrepassando, nell’uno e nell’altro caso, la giusta misura. 
5 Nessuno pensi che io una volta per tutte prescriva questa ricetta senza sca-
denza per procurarci del piacere e, per provocare fastidio, la ricetta contraria: non 
sono sconsiderato a tal punto. So infatti che il piacere spesso deriva da due cause: 
talvolta da elementi dissomiglianti, talvolta somiglianti; ma soprattutto, io cre-
do, si deve far riferimento al senso dell’opportunità3: questo infatti costituisce il 
criterio più efficace per il piacere, e per il piacere mancato. 
6 Del senso dell’opportunità nel discorso nessun retore, nessun filosofo ha 
fissato i confini dell’arte; e neppure Gorgia di Leontini, che per primo ha affronta-
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oujde;n o{ ti kai; lovgou a[xion e[grayen. Oujd∆ e[cei fuvsin to; pra`gma eij~ 
kaqolikh;n kai; e[ntecnovn tina perivlhyin pesei`n, oujd∆ o{lw~ ejpisthvmhÊ 
qhratov~ ejstin oJ kairo;~ ajlla; dovxhÊ. 7 Tauvthn d∆ oiJ me;n ejpi; pollw`n kai; 
pollavki~ gumnavsante~ a[meinon tw`n a[llwn euJrivskousin, oiJ d∆ ajnavskhton 
ajfevnte~ spaniwvteron kai; w{sper ajpo; tuvch~.
8  {Ina de; kai; peri; tw`n a[llwn ei[pw, tau`t∆ oi[omai crh`nai fulavttein 
ejn th`Ê sunqevsei to;n mevllonta diaqhvsein th;n ajkoh;n hJdevw~, ta; eujmelh` kai; 
eu[ruqma kai; eu[fwna ojnovmata, uJf∆ w|n glukaivnetaiv te kai; malavttetai kai; 
to; o{lon oijkeivw~ diativqetai hJ ai[sqhsi~, tau`ta ajllhvloi~ sunarmovttein, h] 
ta; mh; toiauvthn e[conta fuvsin ejgkataplevkein te kai; sunufaivnein toi`~ du-
namevnoi~ aujth;n gohteuvein, w{ste uJpo; th`~ ejkeivnwn cavrito~ ejpiskotei`sqai 
th;n touvtwn ajhdivan. 9 Oi|on ti poiou`sin oiJ frovnimoi strathlavtai kata; 
ta;~ tavxei~ tw`n strateumavtwn: kai; ga;r ejkei`noi sugkruvptousi toi`~ ijscu-
roi`~ ta; ajsqenh`, kai; givnetai aujtoi`~ oujde;n th`~ dunavmew~ mevro~ a[crhston.
10 Dianapauvein de; th;n tautovthtav fhmi dei`n metabola;~ eujkaivrou~ 
eijsfevronta: kai; ga;r hJ metabolh; panto;~ e[rgou crh`ma hJduv.
Teleutai`on dev, o} dh; kai; pavntwn ejsti; kravtiston, oijkeivan ajpodidovnai 
toi`~ uJpokeimevnoi~ kai; prevpousan aJrmonivan. 11 Duswpei`sqai d∆ oujde;n 
oi[omai dei`n ou[te o[noma ou[te rJh`ma, o{t∆ ejpitevtraptai mh; su;n aijscuvnhÊ 
levgesqai: oujde;n ga;r ou{tw tapeino;n h] rJuparo;n h] miaro;n h] a[llhn tina; 
duscevreian e[con e[sesqaiv fhmi lovgou movrion, w|/ shmaivnetaiv ti sw`ma h] 
pra`gma, o} mhdemivan e{xei cwvran ejpithdeivan ejn lovgoi~. 12 Parakeleuvo-
mai de; th`Ê sunqevsei pisteuvonta~ ajndreivw~ pavnu kai; teqarrhkovtw~ aujta; 
ejkfevrein, ÔOmhvrw/ te paradeivgmati crwvmeno~, par∆ w|/ kai; ta; eujtelevstata 
kei`tai tw`n ojnomavtwn, kai; Dhmosqevnei kai; ÔHrodovtw/ kai; toi`~ a[lloi~ w|n 
ojlivgon u{steron mnhsqhvsomai kaq∆ o{ ti a]n aJrmovtthÊ peri; eJkavstou.
13 Tau`tav moi peri; th`~ hJdeiva~ eijrhvsqw sunqevsew~, ojlivga me;n uJpe;r 
pollw`n qewrhmavtwn, iJkana; de; wJ~ kefavlaia ei\nai.
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to l’argomento, ha scritto qualcosa che fosse degno di menzione4. L’oggetto della 
trattazione, per sua natura, non si presta in alcun modo ad essere formulato in 
termini generali e ad esser tecnicizzato; d’altra parte, esso è perseguibile non cer-
to per via di scienza, quanto piuttosto di opinione. 7 C’è chi questo senso dell’op-
portunità con esercizi svariati e frequenti5 se lo trova più sviluppato rispetto agli 
altri; ma chi licenzia le sue cose senza esercizio alcuno se lo ritrova piuttosto ra-
ramente, e come per caso. 
8 Ma per parlare anche d’altro, chi nella composizione vuol disporre l’orec-
chio al piacere, a questo deve badare, io credo: a che le parole siano ben melodio-
se, dal bel ritmo e dalla bella sonorità, che i sensi siano addolciti, blanditi, e che 
il tutto sia convenientemente disposto; inoltre deve armonizzarle insieme, e, nel 
caso non abbiano queste qualità naturali, deve intrecciarle e tesserle insieme con 
termini in grado di ammaliare, in modo che la grazia di questi avvolga nell’om-
bra l’assenza di piacere procurata dagli altri. 9 Un qualcosa del genere lo fanno i 
generali esperti, quando dispongono in ordine le loro truppe; infatti nascondono 
i punti deboli con i forti, e così niente della loro potenza è inutilizzato. 
10 Bisogna dunque, lo ripeto, spezzare la monotonia, introducendo opportu-
ni elementi di varietà. In effetti, la varietà costituisce in ogni campo una fonte di 
piacere6. Alla fine, ed è la cosa più importante, è necessario fornire alla materia 
un’armonizzazione appropriata e conveniente7. 11 Non credo sia necessario evi-
tare un nome o un verbo, se ci è permesso pronunciarlo senza vergogna; non c’è 
parte del discorso, che significhi una persona o una cosa, così vile, sporca, mac-
chiata, o in qualche modo spregevole, che non abbia alcuna sua parte convenien-
te all’interno di un’opera in prosa. 12 Mi raccomando di aver fiducia nella com-
posizione, e di utilizzare queste parole con coraggio ed audacia, tenendo Omero 
come punto di riferimento (dove ci stanno anche i termini di più infimo ordine), 
e ancora Demostene, Erodoto8, o altri autori, che ricorderò poco oltre, in relazio-
ne alle mie esigenze9. 
13 Questo sul piacere della composizione: si tratta di poche cose su tanti prin-
cipî, sufficienti tuttavia come punti di riferimento.
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NOTE AL CAPITOLO XII
[La varietà e il kairov~]
 1 Cfr. Quint. inst. 9.4.91. La contrapposizione tra la fissità dei suoni (in greco fwnaiv; noi 
diremo ‘fonemi’, intendendo i suoni distintivi di una lingua), elementi primi e indivisibili del 
linguaggio articolato, rappresentati graficamente da lettere (gravmmata), e la varietà espressiva, 
che è dote di un valente oratore, si trova già in Isocrate, 13.12: «Chi ignora ... che la scrittura è im-
mobile e immutabile, di modo che usiamo sempre gli stessi segni per gli stessi suoni, mentre 
per l’arte oratoria accade esattamente il contrario?». Per un’analisi dettagliata dei singoli suoni, 
cfr. infra, CV 14.2. 
 2 Per le variazioni in litteris e in syllabis cfr. le analoghe osservazioni di Quint. inst. 9.4.91 ss. 
 3 In greco kairov~. La nozione di kairov~ (lett. ‘momento opportuno’) compare in Esio-
do, nei precetti sulla navigazione (Op. 694), accostato al concetto di ‘misura’: la nave non deve 
essere sovraccaricata, se non si vuole che affondi e il kairov~ è in tutto la cosa migliore. Nella 
riflessione pitagorica sulla parola, kairov~ è la capacità di adeguare il linguaggio alla psicologia 
di chi ascolta, mirando al perfezionamento morale: cfr. Giamblico, Pyth. 180-82 (= VS 58 D5, I 
470). Il termine viene applicato dai Sofisti ad un ambito più ristretto, ed inteso come capacità 
di adattare il discorso all’uditorio e alla situazione contingente, forse già da Protagora (cfr. VS 
80 A 1 = D.L. 9.52; Plat. Prot. 318e, Phaedr. 272a), ma senz’altro da Gorgia (VS 82 A1a, B 11a; vd. n. 
successiva), che fa del kairov~ uno dei concetti cardine del suo insegnanento: cfr. Vallozza 1985, 
pp. 119-123; Vallozza 1987, pp. 87-91; Donadi 2000d, pp. 201-15; Untersteiner 2008, pp. 293-
96. Il concetto di kairov~ passa ad Isocrate, che fa propria la necessità di non trasgredire il senso 
di opportunità e di adattare il discorso secondo convenienza: 1.41, 4.161, 13.16 ss. (cfr. anche Cic. 
inv. 1.21 e 27; Quint. inst. 3.6.26, 5.10.42 s., 11.1.1). Per Aristotele il kairov~ è mero espediente re-
torico volto alla persuasione, confinato nel dominio della tevcnh, fuori dall’ambito della scienza: 
Rh. 3.1415a 34-b15. Con Dionigi il kairov~ diventa criterio fondamentale dello stile: cfr. Ernesti 
1795, pp. 165-66; Geigenmueller 1908, p. 70; Vallozza 1999, pp. 155-63; Donadi 2000d, pp. 
201-15.  
 4 Cfr. Gorgia, VS 82 B 13. Il giudizio negativo di Dionigi dipenderebbe dal fatto che Gorgia, 
pur fondando la sua retorica sul kairov~, non avrebbe proceduto ad una classificazione formale 
del procedimento: cfr. Untersteiner 1949, II p. 135. 
 5 Dionigi allude all’applicazione del principio del kairov~ negli esercizi scolastici di com-
posizione di testi (gumnasivai): cfr. n. 17 a CV 20.23. 
 6 Il principio della metabolhv (in latino variatio), più volte ribadito da Dionigi (cfr. CV 19, 
ma anche Dem. 46 s., Pomp. 3), si trova espresso in forma gnomica in vari autori greci e latini 
ed ha paralleli in tutta la tradizione proverbiale europea: per un repertorio delle ricorrenze cfr. 
Tosi 1991, pp. 361-62. Il riscontro più antico si trova, a quanto ne sappiamo, in Eur. Or. 234 «In 
tutte le cose il cambiamento è piacevole» (trad. Medda), parodiato dai Comici (cfr. Antiphan. fr. 
205.4 s. e fr. adesp. 859.1 Kassel-Austin) e menzionato anche da Aristotele (EN. 7.1154b 28-31), 
che ne illustra l’applicazione nel campo retorico-stilistico: Rh. 1.1371a 25-28; cfr. anche Isoc. 9.9, 
13.16, 15.47; Longin. 5.1, 23.1; Varro, ling. 9.33.46; Cic. de orat. 3.96-100 e 192; orat. 195; inv. 1.41.76; 
Quint. inst. 1.12.4, 10.2.1 (e 9.4.50, con particolare riguardo all’ambito metrico-ritmico). Su que-
sto cfr. Lausberg 1990, p. 142, § 257b.  
 7 In greco prevpousa (corrispettivo femm. di prevpon). La ‘convenienza’ (in latino deco-
rum) si realizza nella congruenza delle parole con l’argomento trattato e con l’occasione. Tale 
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concetto si intreccia a quello di kairov~ a partire dai Sofisti: cfr. Plat. Gorg. 503e, Phaedr. 265d-e. 
Per Dionigi sono elementi ora sovrapponibili (cfr. CV 13.1), ora distinti: cfr. CV 20.4, a cui si ri-
manda per una trattazione più diffusa dell’argomento.  
 8 Omero, Demostene ed Erodoto sono indicati nel loro genere come modelli di stile ‘di 
mezzo’: cfr. CV 24.5; Dem. 41.2-4.  





1 Ei\en. Kalh; d∆ aJrmoniva pw`~ gevnoit∆ a]n ei[ ti~ e[roito h] ejk poivwn 
qewrhmavtwn, oujk a[llw~ pw~ ma; Diva faivhn a]n oujd∆ ejx a[llwn tinw`n h] ejx 
w|nper hJ hJdei`a. Ta; ga;r aujta; poihtika; ajmfoi`n, mevlo~ eujgenev~, rJuqmo;~ 
ajxiwmatikov~, metabolh; megaloprephv~, to; pa`si touvtoi~ parakolouqou`n 
prevpon. 2  {Wsper ga;r hJdei`av ti~ givnetai levxi~, ou{tw kai; gennaiva ti~ 
eJtevra, kai; rJuqmo;~ w{sper glafurov~ ti~, ou{tw kai; semnov~ ti~ e{tero~, kai; 
to; metabavllein w{sper cavrin e[cei, ou{tw kai; pivnon: to; de; dh; prevpon eij 
mh; tou` kalou` plei`ston e{xei mevro~, scolh`Ê g∆ a]n a[llou tinov~.
3 ∆Ex aJpavntwn dhv fhmi touvtwn ejpithdeuvesqai dei`n to; kalo;n ejn aJrmo-
niva/ levxew~ ejx w|nper kai; to; hJduv. Aijtiva de; kajntau`qa h{ te tw`n grammavtwn 
fuvsi~ kai; hJ tw`n sullabw`n duvnami~, ejx w|n plevketai ta; ojnovmata: uJpe;r w|n 
kairo;~ a]n ei[h levgein, w{sper uJpescovmhn.
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XIII
1 Bene1. Ma se uno mi chiedesse come veda la luce un’armonia che sia bella, e 
da quali presupposti teorici, io affermerei, perdio, che essa non ha altra origine 
né altre fonti se non quelle da cui deriva l’armonia piacevole. In effetti, i fattori 
dell’una e dell’altra sono gli stessi: una melodia dai nobili accenti, un ritmo pie-
no di dignità, una varietà che sia grandiosa, e la convenienza, che a tutti questi 
elementi si accompagna2. 2 Come un’espressione risulta piacevole, così un’altra 
può risultare nobile; per quanto riguarda il ritmo, come c’è quello elegante, così 
c’è quello solenne3; e la varietà può apportare sia grazia che patina di antico4. Per 
quel che riguarda la convenienza, invece, è nel bello che essa gioca un ruolo di 
primo piano: difficilmente potrebbe rivestire un ruolo siffatto in qualche altra 
situazione. 
3 Il bello nel contesto di una espressione va praticato – lo ribadisco – a partire 
da tutti quei presupposti teorici dai quali deriva anche quanto produce piacere. 
La causa, anche qui, va individuata nella natura delle lettere e nel potere delle 
sillabe, combinando le quali, si formano i nomi; forse è questo il momento di 
parlarne, come avevo promesso.
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NOTE AL CAPITOLO XIII
[La bellezza dello stile]
 1 Per l’uso dell’interiezione ei\en, che segna in questo caso il passaggio dalle enunciazioni 
teoriche agli esempi: cfr. Kühner-Gerth II 1, p. 229.
 2 In greco prevpon: per la contiguità con la nozione di kairov~, ‘senso di opportunità’ cfr. 
CV 12.1, 20.4.
 3 Sull’impiego dell’aggettivo glafurov~ ‘elegante’ nella stilistica dionisiana e sull’opposi-
zione glafurov~/semnov~ ‘solenne’ cfr. n. 1 a CV 23.1.
 4 La tradizione manoscritta è tripartita: il cod. P presenta la lezione piqano;n ‘efficacia per-
suasiva’, difficilmente giustificabile sul piano del senso, il cod. F ha povnon ‘sofferenza’ (da cui la 
congettura tovnon ‘intensità’ di Radermacher, accolta anche da Usher); il cod. M reca la variante 
pivnon ‘patina di antico’ (cfr. CV 11.2 e n. al passo), che accogliamo con Rhys Roberts, non sen-
za riserve, per la sua congruenza al contesto. Il pivno~, tratto costitutivo dell’‘armonia austera’, 
verrebbe qui contrapposto alla cavri~, propria dell’‘armonia elegante’. In questo modo l’ultimo 
enunciato andrebbe a chiudere la serie di opposizioni tra i due stili (o armonie). La congettura 





1 ∆Arcai; me;n ou\n eijsi th`~ ajnqrwpivnh~ kai; ejnavrqrou fwnh`~ aiJ mhkevti 
decovmenai diaivresin, a} kalou`men stoicei`a kai; gravmmata: gravmmata me;n 
o{ti grammai`~ tisi shmaivnetai, stoicei`a de; o{ti pa`sa fwnh; th;n gevne-
sin ejk touvtwn lambavnei prwvtwn kai; th;n diavlusin eij~ tau`ta poiei`tai 
teleutai`a. 2 Tw`n dh; stoiceivwn te kai; grammavtwn ouj miva pavntwn fuvsi~, 
diafora; de; aujtw`n prwvth mevn, wJ~ ∆Aristovxeno~ oJ mousiko;~ ajpofaivnetai, 
kaq∆ h}n ta; me;n fwna;~ ajpotelei`, ta; de; yovfou~: fwna;~ me;n ta; legovme-
na fwnhventa, yovfou~ de; ta; loipa; pavnta. 3 Deutevra de; kaq∆ h}n tw`n 
mh; fwnhevntwn a} me;n kaq∆ eJauta; yovfou~ oJpoivou~ dhv tina~ ajpotelei`n 
pevfuke, rJoi`zon h] surigmo;n h] poppusmo;n h] toiouvtwn tinw`n a[llwn h[cwn 
dhlwtikav: a} d∆ ejsti;n aJpavsh~ a[moira fwnh`~ kai; yovfou kai; oujc oi|av te 
hjcei`sqai kaq∆ eJautav: dio; dh; tau`ta me;n a[fwna tine;~ ejkavlesan, qavtera 
de; hJmivfwna.
4 Oi} de; trich`Ê neivmante~ ta;~ prwvta~ te kai; stoiceiwvdei~ fwnh`~ du-
navmei~, fwnhventa me;n ejkavlesan o{sa kai; kaq∆ eJauta; fwnei`tai kai; meq∆ 
eJtevrwn kai; e[stin aujtotelh`: hJmivfwna d∆ o{sa meta; me;n tw``n fwnhevntwn 
krei`tton ejkfevretai, kaq∆ eJauta; de; cei`rovn te kai; oujk aujtotelw`~: a[fwna 
d∆ o{sa ou[te ta;~ teleiva~ ou[te ta;~ hJmitelei`~ fwna;~ e[cei kaq∆ eJautav, meq∆ 
eJtevrwn de; ejkfwnei`tai.
5 ÔO ajriqmo;~ de; aujtw`n o{stiv~ ejstin, ouj rJav/dion eijpei`n ajkribw`~, ejpei; 
pollh;n parevsce kai; toi`~ pro; hJmw`n ajporivan to; pra`gma. Oi} me;n ga;r 
wj/hvqhsan ei\nai triakaivdeka ta; pavnta th`~ fwnh`~ stoicei`a, kateskeuavsqai 
de; ta; loipa; ejk touvtwn: oi} de; kai; tw`n eijkositessavrwn oi|~ crwvmeqa nu`n 
pleivw. 6 ÔH me;n ou\n uJpe;r touvtwn qewriva grammatikh`~ te kai; metrikh`~, 
eij bouvletaiv ti~, kai; filosofiva~ oijkeiotevra. ÔHmi`n de; ajpovcrh mhvt∆ ejlavt-
tou~ tw`n k —d — mhvte pleivou~ uJpoqemevnoi~ deiknuvnai ta;~ th`~ fwnh`~ ajrca;~ 
ta; sumbebhkovta aujthÛ levgein, th;n ajrch;n ajpo; tw`n fwnhevntwn poihsa-
mevnoi~.
7 “Esti dh; tau`ta to;n ajriqmo;n z —, duvo me;n braceva tov te e— kai; to; o—, duvo 






1 Ai principî della voce umana e articolata che non ammettono ulteriore sud-
divisione noi diamo il nome di ‘elementi’ o di ‘lettere’: lettere (gravmmata), perché 
sono rappresentati da linee (grammaiv)1; elementi (stoicei'a), perché ogni emis-
sione vocale trae origine da questi elementi primi, ed in questi alla fine si risol-
ve2. 2 La natura degli elementi e delle lettere non è una sola: riguardo alle loro 
differenze, la prima, come mette in evidenza lo studioso di musica Aristosseno3, 
concerne il fatto che alcune lettere producono dei suoni vocalici, altre, invece, dei 
rumori: i suoni vocalici le cosiddette vocali; i rumori, tutte le altre. 3 La seconda 
differenza consiste nel fatto che tra le lettere che vocali non sono ce n’è di quelle 
che di per se stesse sono in grado di produrre naturalmente questo o quel rumore 
(si tratti di un ronzio, di un sibilo, o di uno schiocco) o di evocare un qualche altro 
suono di questo genere; ce ne sono delle altre, invece, che sono prive di suono 
articolato e di rumore, e che non possono esser fatte risuonare da sole; perciò 
alcuni hanno chiamato queste ‘mute’, le altre ‘semivocali’4. 
4 Gli studiosi, che hanno diviso in tre parti quelli che sono i valori primi ed 
elementari della voce, hanno dato il nome di ‘vocali’ a tutte quelle lettere che ven-
gono fatte risuonare sia da sole, sia con altre, e che sono autosufficienti; ‘semivo-
cali’, a quelle che si pronunciano meglio appoggiandole a delle vocali, per quan-
to possano essere pronunciate da sole (ma meno bene e non autonomamente); 
‘mute’, alle lettere che da sole non hanno senso compiuto né compiuto per metà, 
ma che vengono emesse insieme ad altre. 
5 Quale sia il numero delle lettere, non è facile dirlo con esattezza, dato che 
la cosa ha generato molta incertezza anche ai nostri predecessori. Certuni infatti 
hanno creduto che gli elementi della voce5 fossero in tutto tredici, e che gli altri si 
producessero a partire da questi; altri invece, hanno pensato che fossero più dei 
ventiquattro che oggi usiamo6. 6 La riflessione relativa a quest’argomento è più 
familiare alla grammatica e, se si vuole, alla metrica, e ancora, alla filosofia7. Per 
noi è sufficiente (dato per presupposto che le lettere non siano né più né meno 
di ventiquattro), di illustrare i principî della emissione vocale e di indicarne i 
processi concomitanti, partendo dalle vocali. 
7 Queste sono sette8: due brevi, e e o (epsilon e omicron), due lunghe, h e w (eta 
e omega), tre bivalenti a, i, u (alpha, iota, hypsilon), in quanto esse possono essere 
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a} kai; ejkteivnetai kai; sustevlletai: kai; aujta; oi} me;n divcrona, w{sper e[fhn, 
oi} de; metaptwtika; kalou`sin.
8 ∆Ekfwnei`tai de; tau`ta pavnta th`~ ajrthriva~ sunhcouvsh~ to; pneuvma 
kai; tou` stovmato~ aJplw`~ schmatisqevnto~ th`~ te glwvtth~ oujde;n prag-
mateuomevnh~ ajll∆ hjremouvsh~. Plh;n ta; me;n makra; kai; tw`n dicrovnwn o{sa 
makrw`~ levgetai tetamevnon lambavnei kai; dihnekh` to;n aujlo;n tou` pneuvma-
to~, ta; de; braceva h] bracevw~ legovmena ejx ajpokoph`~ te kai; mia`/ plhgh`Ê 
pneuvmato~ kai; th`~ ajrthriva~ ejpi; bracu; kinhqeivsh~ ejkfevretai. 
9 Touvtwn dh; kravtista mevn ejsti kai; fwnh;n hJdivsthn ajpotelei` tav te 
makra; kai; tw`n dicrovnwn o{sa mhkuvnetai kata; th;n ejkforavn, o{ti polu;n 
hjcei`tai crovnon kai; tou` pneuvmato~ oujk katakovptei to;n tovnon. Ceivrw de; 
ta; braceva h] bracevw~ legovmena, o{ti mikrovfwnav te ejsti; kai; spadonivzei 
to;n h\con.
10 Aujtw`n de; tw`n makrw`n eujfwnovtaton to; a—, o{tan ejkteivnhtai: levgetai 
ga;r ajnoigomevnou tou` stovmato~ ejpi; plei`ston kai; tou` pneuvmato~ a[nw fe-
romevnou pro;~ to;n oujranovn. 11 Deuvteron de; to; h—, o{vti kavtw peri; th;n bavsin 
th`~ glwvtth~ ejreivdei to;n h\con ajll∆ oujk a[nw, kai; metrivw~ ajnoigomevnou tou` 
stovmato~. 12 Trivton de; to; w—: strogguvlletaiv te ga;r ejn aujtw`/ to; stovma 
kai; peristevllei ta; ceivlh thvn te plhgh;n to; pneu`ma peri; to; ajkrostovmion 
poiei`tai. “Eti d∆ h|tton touvtou to; u—: peri; ga;r aujta; ta; ceivlh sustolh`~ 
genomevnh~ ajxiolovgou pnivgetai kai; steno;~ ejkpivptei oJ h\co~. 13 “Escaton 
de; pavntwn to; i—: peri; tou;~ ojdovnta~ te ga;r hJ krovthsi~ tou` pneuvmato~ 
givnetai mikro;n ajnoigomevnou tou` stovmato~ kai; oujkevti lamprunovntwn tw`n 
ceilw`n to;n h\con.
Tw`n de; bracevwn oujdevteron me;n eu[hcon, h|tton de; dushce;~ to; o—: diivsthsi 
ga;r to; stovma krei`tton qatevrou, th;n de; plhgh;n lambavnei peri; th;n 
ajrthrivan ma`llon.
14 Fwnhevntwn me;n ou\n grammavtwn au{th fuvsi~.
ÔHmifwvnwn de; toiavde: ojktw; ga;r to;n ajriqmo;n o[ntwn aujtw`n, pevnte mevn 
ejstin aJpla` tov te l—— kai; to; m— kai; to; n— kai; to; r— kai; to; s—: triva de; dipla` 
tov te z— kai; to; x— kai; to; y—. Dipla` de; levgousin aujta; h[toi dia; to; suvnqeta 
ei\nai, to; me;n z — dia; tou` s— kai; d —, to; de; x — dia; tou` k— kai; s—, to; de; y— dia; 
tou` p— kai; s— sunefqarmevnwn ajllhvloi~, kai; ijdivan fwnh;n lambavnonta, h] dia; 
to; cwvran ejpevcein duei`n grammavtwn ejn tai`~ sullabai`~ paralambanovmena. 
15 Touvtwn dh; kreivttw mevn ejsti ta; dipla` tw`n aJplw`n, ejpeidh; meivzonav 
ejsti tw`n eJtevrwn kai; ma`llon ejggivzein dokei` toi`~ teleivoi~: h{ttw de; ta; 
aJpla` dia; to; eij~ bracutevrou~ aujtw``n tovpou~ sunavgesqai to;n h\con.
16 Fwnei`tai d∆ aujtw`n e{kaston toiovnde tina; trovpon: to; me;n l— th`~ 
glwvtth~ pro;~ to;n oujrano;n ajnistamevnh~ kai; th`~ ajrthriva~ sunhcouvsh~ 
to; pneu``ma: to; de; m— tou` me;n stovmato~ toi`~ ceivlesi piesqevnto~, tou` de; 
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sia allungate, sia costrette: e queste, c’è chi le chiama bivalenti, come ho già detto, 
chi invece variabili. 
8 Tutte queste vengono emesse con la trachea che trattiene l’aria, con la bocca, 
solo lei, atteggiata in vario modo, e con la lingua che non partecipa assolutamente 
all’azione, ma che è in stato di quiete. Solo le lunghe, e le lettere bivalenti pronun-
ciate come lunghe, producono un getto d’aria ben regolato e continuo, mentre le 
brevi o pronunciate come brevi vengono emesse e quindi bruscamente interrotte 
con un solo impulso d’aria, mentre la trachea viene sollecitata per pochi istanti. 
9 Fra queste, le migliori e quelle che producono il suono più piacevole sono le 
lunghe e le bivalenti pronunciate come lunghe, perché stanno su a lungo e non 
interrompono la fuoriuscita dell’aria. Peggiori sono le brevi e quelle pronuncia-
te come brevi, perché breve è la loro emissione di aria, e perché ne castrano la 
risonanza. 
10 Delle lunghe, più eufonica è l’alpha (a), qualora venga allungata; viene pro-
nunciata con la bocca aperta al massimo e con l’aria diretta in alto, verso il palato. 
11 Seconda vocale viene l’eta (h), che appoggia il suono verso il basso alla base 
della lingua, invece di appoggiarlo in alto, mentre la bocca viene aperta normal-
mente. 12 Terza è l’omega (w): con essa, la bocca si arrotonda e si contraggono le 
labbra, mentre il flusso d’aria va a colpire l’orlo della bocca. Ancor più in basso sta 
l’hypsilon (u): le labbra vengono contratte in modo significativo, ed il suono fuori-
esce flebile9. 13 All’ultimo, più in basso di tutti, viene iota (i): infatti l’urto dell’aria 
si produce sui denti, mentre la bocca è appena aperta, senza che le labbra siano in 
grado di rendere chiaro il suono. 
Nessuna delle due brevi è di bel suono, ma certamente meno cacofonica è l’o-
micron; infatti, rispetto a epsilon, la bocca resta più aperta, e riceve l’impatto dell’a-
ria più verso la trachea. 
14 Questa è dunque la natura delle vocali. 
Ed ecco le semivocali10: esse sono otto di numero, e di queste le semplici sono 
cinque: lambda (l), my (m), ny (n) rho (r), e sigma (s); tre le doppie, zeta (z), ksi (x) e 
psi (y). Si chiamano doppie perché composte (zeta deriva dalla fusione di sigma e 
delta, ksi da kappa e sigma, psi da pi e da sigma); esse acquistano di conseguenza un 
loro suono specifico e vengono ad occupare lo spazio di due lettere nelle sillabe 
in cui si trovano. 
15 Delle semivocali, sono migliori le doppie delle semplici, perché hanno 
maggiore ampiezza, e si avvicinano maggiormente alla perfezione: mentre 
quelle semplici sono peggiori, perché il loro suono si concentra in spazi più an-
gusti11. 
16 Ciascuna di queste viene pronunciata più o meno così: nella semivocale 
lambda, la lingua vien sollevata verso il palato, e la trachea mantiene l’aria; nel-
la my, la bocca vien serrata dalle labbra, mentre l’aria, passando dalle narici, si 
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pneuvmato~ dia; tw`n rJwqwvnwn merizomevnou: 17 to; de; n— th`~ glwvtth~ th;n 
fora;n tou` pneuvmato~ ajpokleiouvsh~ kai; metaferouvsh~ ejpi; tou;~ rJwvqwna~ 
to;n h\con: to; de; r— th`~ glwvtth~ a[kra~ ajporrapizouvsh~ to; pneu`ma kai; pro;~ 
to;n oujrano;n ejggu;~ tw`n ojdovntwn ajnistamevnh~: to; de; s— th`~ me;n glwvtth~ 
prosanagomevnh~ a[nw pro;~ to;n oujrano;n, tou` de; pneuvmato~ dia; mevsou aujtw`n 
feromevnou kai; peri; tou;~ ojdovnta~ lepto;n kai; steno;n ejxwqou`nto~ to; suvrig-
ma. 18 Triva de; ta; loipa; hJmivfwna mikto;n lambavnei to;n yovfon ejx eJno;~ 
me;n tw`n hJmifwvnwn tou` s—, triw`n de; ajfwvnwn tou` te k— kai; tou` d— kai; tou` p—.
19 Ou|toi schmatismoi; grammavtwn hJmifwvnwn. Duvnatai d∆ oujc oJmoivw~ 
kinei`n th;n ajkoh;n a{panta. ÔHduvnei me;n ga;r aujth;n to; l— kai; e[sti tw`n 
hJmifwvnwn glukuvtaton, tracuvnei de; to; r— kai; e[sti tw`n oJmogenw`n genna-
iovtaton: mevsw~ dev pw~ diativqhsi ta; dia; tw`n rJwqwvnwn sunhcouvmena tov te 
m— kai; to; n— keratoeidei`~ ajpotelou`nta tou;~ h[cou~. 20 “Acari de; kai; ajhde;~ 
to; s— kai; pleonavsan sfovdra lupei`: qhriwvdou~ ga;r kai; ajlovgou ma`llon h] 
logikh`~ ejfavptesqai dokei` fwnh`~ oJ surigmov~: tw`n gou`n palaiw`n spanivw~ 
ejcrw`ntov tine~ aujtw`/ kai; pefulagmevnw~, eijsi; d∆ oi} kai; ajsivgmw~ wj/da;~ o{la~ 
ejpoivoun: dhloi` de; tou`to Pivndaro~ ejn oi|~ fhsi:
  
pri;n me;n h{rpe scoinotevneiav t∆ ajoida; 
    diquravmbwn
kai; to; sa;n kivbdhlon ajnqrwvpoi~.
21 Triw`n de; tw`n a[llwn grammavtwn a} dh; dipla` kalei`tai to; z— ma`llon 
hJduvnei th;n ajkoh;n tw`n eJtevrwn: to; me;n ga;r x — dia; tou` k—, to; de; y — dia; tou` 
p— to;n surigmo;n ajpodivdwsi, yilw`n o[ntwn ajmfotevrwn, tou`to d∆ hJsuch`Ê tw`/ 
pneuvmati dasuvnetai kai; e[sti tw`n oJmogenw`n gennaiovtaton.
Kai; peri; me;n tw`n hJmifwvnwn tosau`ta.
22 Tw`n de; kaloumevnwn ajfwvnwn ejnneva o[ntwn triva mevn ejsti yilav, triva de; 
daseva, triva de; metaxu; touvtwn: yila; me;n to; te k— kai; to; p— kai; to; t—, daseva 
de; to; te f— kai; to; c— kai; to; q—, koina; de; ajmfoi`n to; te g— kai; to; b— kai; to; d—.
23 Fwnei`tai de; aujtw`n e{kaston trovpon tovnde. Triva me;n ajpo; tw`n ceilw`n 
a[krwn to; p— kai; to; f— kai; to; b —, o{tan tou` stovmato~ piesqevnto~ tovte 
proballovmenon ejk th`~ ajrthriva~ to; pneu`ma luvshÊ to;n desmo;n aujtou`. Kai; 
yilo;n mevn ejstin aujtw`n to; p—, dasu; de; to; f—, mevson de; ajmfoi`n to; b —: tou` 
me;n ga;r yilovterovn ejsti, tou` de; dasuvteron. 24 Miva me;n au{th suzugiva 
triw`n grammavtwn ajfwvnwn oJmoivw/ schvmati legomevnwn, yilovthti de; kai; 
dasuvthti diaferovntwn. 
25 Triva de; a[lla levgetai th`~ glwvtth~ a[krw/ tw`/ stovmati proserei-
domevnh~ kata; tou;~ metewrotevrou~ ojdovnta~, e[peiq∆ uJpo; tou` pneuvmato~ 
ajporrapizomevnh~ kai; th;n dievxodon aujtw`/ peri; tou;~ ojdovnta~ ajpodidouvsh~ 
243capitolo quattordicesimo
divide in due parti; 17 nella ny, la lingua impedisce la fuoriuscita dell’aria, e nel 
contempo si solleva verso il palato, vicino ai denti; nella semivocale rho, la lingua 
si leva in alto verso il palato, mentre l’aria viene fatta passare in mezzo tra i due, e 
caccia fuori un sibilo leggero e flebile. 18 Le tre semivocali che restano producono 
un rumore che è il risultato della mescolanza di una delle due semivocali, il sigma, 
con le tre consonanti mute kappa (k), delta (d), pi (p). 
19 Sono queste le diverse conformazioni delle semivocali: di conseguenza, 
tutte quante non sono in grado di produrre le stesse sensazioni all’udito. Infatti, 
lambda gli provoca una sensazione di piacere, ed è tra le semivocali la più dolce12. 
La rho produce un’impressione di ruvidezza, ed è la più nobile tra le semivocali 
della stessa specie13. In mezzo, in certo qual modo, si pongono la my e la ny, che 
risuonano attraverso le narici, producendo il suono del corno. 20 La semivocale 
sigma è sgraziata e sgradevole; quando è in eccesso, produce grande fastidio; mi 
sembra che il suo sibilo si avvicini di più al suono emesso da un essere selvaggio 
e privo di ragione piuttosto che a quello emesso da un essere raziocinante14. Solo 
alcuni degli antichi ne facevano uso, con oculata circospezione; c’era addirittura 
chi componeva delle odi intere senza sigma15: lo mette in evidenza Pindaro, nei 
versi in cui dice: 
una volta si trascinava come una corda tesa il canto dei ditirambi,
e il san, falsato dalla bocca degli uomini16. 
21 Delle altre tre lettere chiamate doppie, la zeta produce all’orecchio maggior 
piacere delle altre: infatti la ksi assibila il k, la psi assibila la pi (lettere che sono 
ambedue pure17), mentre la zeta viene leggermente aspirata, ed è la più nobile tra 
le lettere dello stesso tipo. 
22 Delle cosiddette mute (che sono nove), tre sono pure, tre aspirate, tre me-
diane rispetto alle altre: le pure sono kappa (k), pi (p), tau (t); le aspirate, phi (f), 
chi (c), e theta (q), quelle di mezzo, gamma (g), beta (b), delta (d). 
23 Si pronunciano ognuna in questo modo: tre dalla punta delle labbra, pi, 
beta, phi quando, a bocca chiusa, l’aria espulsa dalla trachea viene emessa con 
forza, e si libera dalla prigionìa. Di queste lettere, pura è la pi, aspirata la phi, a 
mezzo la beta, perché essa è più pura dell’una e più aspirata dell’altra. 24 Questo 
è un primo gruppo di tre lettere mute, che vengono pronunciate con la stes-
sa conformazione degli organi, ma che differiscono per purezza di suono e per 
aspirazione. 
25 Per quanto riguarda le seconde tre, esse vengono pronunciate con la lin-
gua che si appoggia sui bordi della bocca, contro i denti di sopra. Quindi essa 
viene rigettata indietro dall’aria, e le offre una via d’uscita attraverso i denti; esse 
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to; t— kai; to; q — kai; to; d —: diallavttei de; kai; tau`ta dasuvthti kai; yilovthti: 
yilo;n me;n gavr ejstin aujtw``n to; t—, dasu; de; to; q—, mevson de; kai; ejpivkoinon 
to; d—. Au{th deutevra suzugiva grammavtwn ajfwvnwn.
26 Triva de; ta; loipa; tw`n ajfwvnwn levgetai me;n th`~ glwvtth~ ajnista-
mevnh~ kata; to;n oujrano;n ejggu;~ th``~ favruggo~ kai; th`~ ajrthriva~ uJphcouvsh~ 
tw`/ pneuvmati to; k— kai; to; c— kai; to; g—, oujde;n tau`ta diafevronta tw``/ schvmati 
ajllhvlwn, plh;n o{ti to; me;n k— yilw`~ levgetai, to; de; c— dasevw~, to; de; g— me-
trivw~ kai; metaxu; touvtwn.
27 Kravtista mevn ou\n ejstin o{sa tw`/ pneuvmati pollw`/ levgetai, deuvtera 
d∆ o{sa mevsw/, kakivw de; o{sa yilw`/: tau`ta me;n ga;r th;n auJtw`n duvnamin e[cei 
movnhn, ta; de; daseva kai; th;n tou` pneuvmato~ prosqhvkhn, w{st∆ ejgguv~ tou` 
teleiovteron ei\nai ejkeivnwn.
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sono tau, theta e delta. Anche queste lettere differiscono per purezza e per aspira-
zione: tra queste, pura è tau, aspirata theta, di mezzo e in comune delta. Questo è 
il secondo gruppo di mute. 
26 Le tre mute che restano vengono pronunciate con la lingua sollevata verso 
la volta del palato, presso la faringe, e con la trachea che con l’aria risuona: esse 
sono kappa, gamma, chi, e non differiscono in alcun modo tra loro per il posizio-
namento degli organi, eccetto per il fatto che una, kappa, viene pronunciata pura, 
chi con l’aspirazione, gamma secondo una via di mezzo e a eguale distanza dalle 
altre due. 
27 Le mute migliori sono quelle pronunciate con molto fiato; vengono quindi 
quelle che ne vogliono una quantità moderata; le peggiori quelle che ne vogliono 
una quantità minima; queste infatti non possiedono che la loro propria forza, 
mentre le aspirate approfittano anche del soccorso dell’aria, così da essere più 
vicine delle altre alla perfezione.
NOTE AL CAPITOLO XIV
[Le lettere e i loro suoni]
 1 Cfr. D.T. 6, GG I p. 9: «Si chiamano gravmmata perché sono impresse con linee (grafaiv) 
e incisioni (xusmaiv): ‘scrivere’ (gravyai) era ‘incidere’ (xu'sai) presso gli antichi». La trattazione 
delle lettere prende avvio dalla definizione, per poi procedere alla classificazione sulla base del 
suono emesso, che diminuisce progressivamente da vocali (fwnhventa), a semivocali (hJmivfwna) 
e a consonanti occlusive (a[fwna): cfr. Laspia 2001, pp. 189-211. 
 2 Cfr. Plat. Cra. 424b, Tht. 202e-203c; Arist. Po. 1456b 22-25, Met. 3.998a 23. In CV 2.1 e 2.6 
Dionigi chiama stoicei'a le parti del discorso. Si fa presente che le lettere dell’alfabeto sono in 
greco (come pure in latino) di genere neutro: nella presente traduzione s’impiega per lo più il 
genere femminile, sottointendendo, come d’abitudine, il termine ‘lettera’. «Dionigi d’Alicar-
nasso classifica i fonemi secondo il grado di eufonia muovendo da un livello prelinguistico, in 
cui i fonemi vengono considerati in assenza del senso ... Solo in un secondo momento il retore 
esamina il rapporto tra eufonia e senso nel microcontesto stilistico e successivamente nel testo 
considerato nella sua globalità; l’operazione prende corpo all’interno della dottrina del prevpon» 
(cfr. Calcante 2005, p. 7). Secondo Blank 2000, pp. 410, la fonte più probabile della trattazione 
di Dionigi sulle proprietà foniche di lettere (cap. 14), sillabe (cap. 15), parole (cap. 15) e discorso 
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(cap. 16) sarebbe il grammatico Asclepiade di Mirlea, vissuto tra il II e il I sec. a.C., attivo a Roma 
al tempo di Pompeo, autore tra l’altro di un trattato peri; grammatikh'~, di cui Sesto Empirico 
riporta tre frammenti (Adv. Math. 1. 44-47; 72-74; 252 s.), e che più tardi avrebbe influenzato 
anche una sezione del libro primo dell’Institutio oratoria di Quintiliano (1.4-8); Calcante 2005, 
pp. 10-13, 72-79, sottolinea le convergenze terminologiche tra il sistema fonoretorico di Dionigi 
e le teorie eufoniche discusse nei frammenti della Poetica di Filodemo; de Jonge 2008, pp. 45, 
112, 116, 122-23, insiste invece sulla contaminazione nel CV di teorie grammaticali di diversa 
derivazione (peripatetica, alessandrina, stoica) con la classificazione dei ‘fonemi’ di Aristosseno 
di Taranto (cfr. n. 11 a CV 11.6), espressamente citato da Dionigi in questo capitolo. 
 3 Cfr. Aristox. fr. 88 Wehrli.
 4 Cfr. Plat. Phl. 18B; D.T. 6, GG I p. 11 s.; Sext. Emp. Adv. Math. 1.120. Un’altra importante 
base di confronto con la trattazione dionisiana va individuata nelle valutazioni fonostilistiche 
del kritikov~ Pausimaco, discusse nella Poetica di Filodemo (fr. 120 Janko): Pausimaco distin-
gue ad esempio i fonemi che producono rumore (yovfo~) da quelli vocalici, dotati di cavri~, cioè 
eufonici, senza i quali non si potrebbe articolare la voce. Più oltre, in CV 14.14, Dionigi precisa 
che per «semivocali» (hJmivfwna) intende le consonanti liquide, nasali, sibilanti e le cosiddette 
«doppie» (psi, xi, zeta), mentre i moderni definiscono ‘semivocali’ iota e hypsilon, che svolgono 
a seconda dei casi funzione di vocale o di secondo elemento di un dittongo; con a[fwna (pro-
priamente ‘mute’), Dionigi intende le consonanti occlusive, distinguendo tra «pure» (per noi 
‘occlusive sorde’: kappa, pi, tau), «intermedie» (per noi ‘occlusive sonore’: gamma, beta, delta), e 
«aspirate» (chi, phi, theta). 
 5 Tredici gli «elementi (primi) della voce» e quindi tredici le lettere, che rappresentano 
graficamente i valori fonetici: cfr. Arist. Interpr. 16a 4: «Ogni segno grafico è simbolo di un suo-
no». Il periodo della formazione dell’alfabeto fu lungo e difforme nei modi e nei tempi nelle 
diverse aree greche: cfr. Agostiniani 1996, pp. 1167-80; Ghinatti 1999, pp. 21-37.
 6 Si tratta dell’alfabeto milesio, adottato in Atene sotto l’arcontato di Euclide nel 403 a.C. 
e successivamente, con l’avvento della koiné, esteso a tutta l’ecumene ellenizzata. In preceden-
za nel mondo greco non c’era uniformità né nel numero né nella grafia delle lettere: Plinio il 
Vecchio, N.H. 7.192, riferisce di un alfabeto greco arcaico di 16 lettere, importato dalla Fenicia ad 
opera di Cadmo, secondo la leggenda narrata per la prima volta da Erodoto, 5.58. L’eroe argivo 
Palamede, al tempo della guerra di Troia, ne avrebbe aggiunto altre quattro, zeta, hypsilon, phi e 
chi, e altre quattro successivamente il poeta Simonide di Ceo: psi, ksi, omega e theta. Sempre se-
condo la testimonianza di Plinio, Aristotele, fr. 506.1 Gigon, ipotizzava l’esistenza di un alfabeto 
originario di 18 lettere, a cui Epicarmo, VS 23 A 6a, avrebbe aggiunto chi e zeta. Tacito, Ann. 11.14, 
riporta al riguardo altre versioni, che associano l’invenzione delle lettere a figure leggendarie, 
come Cecrope, mitico re ateniese, o il cantore tebano Lino, e attribuisce a Palamede l’alfabeto di 
sedici lettere.
 7 Si vedano, ad esempio, le indagini sui valori (dunavmei~) dei fonemi (stoicei'a) in Plat. 
Tht. 203b e spec. in Cra. 424c ss. Dopo aver suddiviso i fonemi per specie (kata; ei[dh) in vocali e 
consonanti mute, Platone procede ad associare a campione ciascun fonema a un referente, sulla 
base di un rapporto analogico: la /r/ è associata al movimento (426c-e), la /i/ alla sottigliezza 
(427a), le consonanti spiranti al soffio (427a), le dentali e la combinazione di spirante+dentale 
alla costrizione (427b), la /l/ alla levigatezza, la /n/ ad un suono che si sviluppa all’interno; alpha 
ed eta sono associate all’ampiezza, la /o/ alla rotondità. Aristotele, HA. 4.9, 535a 31 s., si sofferma 
sull’articolazione dei fonemi: «Le vocali sono emesse per mezzo della voce e della laringe, le 
consonanti per mezzo della lingua e delle labbra, e queste due specie di suono compongono 
il linguaggio»; la categoria intermedia delle semivocali compare in Met. 3.998a 23 e Po. 1456b 
22-34. In Aristide Quintiliano troviamo una duplice ripartizione delle lettere dell’alfabeto (e dei 
suoni corrispondenti): nella prima (Mus. 1.20, p. 41.3-17 W.-I.) i fonemi sono classificati per tem-
po di emissione sonora, che diminuisce progressivamente da vocali a semivocali a consonanti 
mute; la seconda classificazione (Mus. 2.11, pp. 75.14-76.17 W.-I.) si fonda sul criterio dell’eufonia 
(nel senso della facilità di pronuncia, oltre alla percezione uditiva) e rinvia ad analogie sineste-
stiche simili a quelle proposte da Dionigi: le vocali sono associate alla levigatezza, le consonanti 
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all’asprezza, le semivocali ad una condizione intermedia: cfr. Moretti 2010, pp. 284-85, 321-22; 
Laspia 2001, pp. 189-211; Stanford 1967, pp. 51-55.
 8 Per la trattazione relativa alle vocali, cfr. D.T. 6, GG I p. 10 e, nella tarda latinità, il gram-
matico Pompeo (V-VI d.C.), GL V p. 100.1-102.17.
 9 Delle vocali, /a/, /i/, /u/ non cambiano la qualità del suono a seconda della durata; il 
discorso cambia con /e/ e /o/: cfr. GL V p. 102.13 s. O longa sit an brevis. Si longa est debet sonus ipse 
intra palatum sonare, ut si dicas ‘orator’, quasi intra sonat, intra palatum.
 10 Per le semivocali e per le consonanti doppie cfr. D.T. 6, GG I pp. 11 e 14; GL V p. 102.18 ss. 
 11 Si adotta con Roberts, Radermacher e Usher la lezione tovpou~ del cod. F, mentre Aujac-
Lebel stampano tovnou~ (lectio facilior?) del cod. P, intendendo l’intensità e non il luogo dell’arti-
colazione del suono. La ‘perfezione’ delle lettere (tevleia gravmmata) sembra essere valutata non 
solamente in relazione all’eufonia, ma anche dal punto di vista prosodico: cfr. infra, CV 20.18 
(con riferimento alla durata delle sillabe).
 12 Analoghi apprezzamenti sulla sonorità del (doppio) lambda in Demetr. Eloc. 174.
 13 Sulla cacofonia della /r/, che il poeta Lucilio bollava come littera canina (fr. 377 Marx), 
cfr. Calcante 2005, p. 54-57. Gli antichi ricordano che Demostene, non riuscendo ad articolare 
bene il suono rho, la lettera iniziale dell’arte retorica, si dedicò a tale esercizio con passione e 
tenacia tali da vincere il suo difetto naturale: cfr. n. 42 a CV 25.37.
 14 Cfr. Ath. 11.467a: «I musicisti, infatti, come spesso ripete Aristosseno (fr. 87 Wehrli; cfr. 
Ath. 10.455b-d) evitavano l’uso del sigma, perché di difficile pronuncia e inadatto all’aulo» (trad. 
Cherubina). Cfr. anche Longin. 43.1, a proposito della sgradevolezza dell’espressione zesavsh~ 
de; th'~ qalavssh~ (‘messosi a bollire il mare’) in Hdt. 7.188.
 15 Dionigi allude probabilmente a Laso di Ermione (VI sec. a.C), che era noto per il suo 
asigmatismo radicale, stando alle testimonianze di Clearco, fr. 88 Wehrli, di Eraclide Pontico, fr. 
161 Wehrli, citati in Ath. 10.455c, e di Aristosseno, fr. 87 Wehrli, in Ath. 11. 467b (cfr. Laso, test. 
3 Privitera = fr. 3 Page, PMG 704). Secondo Privitera 1965, pp. 29-32, la scelta eufonica di Laso 
costituì una tappa fondamentale nella ricerca stilistica originata dal difficile rapporto tra parola 
e musica. 
 16 Pind. fr. II 70b, 1-2 Snell-Maehler. La citazione corrisponde all’incipit del frammento del 
POxy 1604 col. II, ed è riportata anche in Ath. 10.455c e 11.467b – in forma parzialmente diversa 
–, e in Str. 10.3.13. Il testo fornisce interessanti spunti di riflessione in merito alle modalità 
di esecuzione del ditirambo. Pindaro critica l’eccessiva lunghezza del canto (scoinotevneiav t∆ 
ajoidav) ed alcuni sgradevoli effetti sonori propri del ditirambo di vecchia maniera. Alla cacofo-
nia, prodotta in particolar modo dalla antica pronunzia del sigma (il san), si riferisce l’aggettivo 
kivbdhlo~, che propriamente significa ‘fasullo’, ‘contraffatto’, detto e.g. di una moneta. Per un 
commento dettagliato al passo si rinvia a Lavecchia 2000, p. 125-32. Ai tempi di Aristofane (cfr. 
Nub. 122), con la lettera san, caduta in disuso, venivano marchiati i cavalli di razza. 
 17 In greco yilav ‘lisce’. La fonetica moderna classifica kappa, pi (e tau) come consonanti 
‘sorde’; all’opposto, le consonanti daseva (lett. ‘irte’, ‘pelose’), phi, chi, theta, corrispondono alle 
nostre ‘aspirate’. Tra esse ci sono le ‘mediane’, gamma, beta, delta, che la fonetica moderna chia-
ma ‘sonore’. Qui Dionigi definisce il ‘modo’ di articolazione; nei paragrafi successivi le con-
sonanti saranno distinte per ‘luogo’ di articolazione. L’elenco è impostato secondo un ordine 
crescente, in base al grado di sonorità (e di eufonia) dei fonemi: per l’analisi di questa sezione è 





1 ∆Ek dh; tw`n grammavtwn tosouvtwn te o[ntwn kai; dunavmei~ toiauvta~ 
ejcovntwn aiJ kalouvmenai givnontai sullabaiv. 2 Touvtwn de; eijsi makrai; me;n 
o{sai sunesthvkasin ejk tw`n fwnhevntwn tw`n makrw`n h] tw`n dicrovnwn o{tan 
makrw`~ ejkfevrhtai, kai; o{sai lhvgousin eij~ makro;n h] makrw`~ legovmenon 
gravmma h] ti tw`n hJmifwvnwn h] ajfwvnwn. 3 Bracei`ai de; o{sai sunesthvkasin ejk 
bracevo~ fwnhvento~ h] bracevw~ lambanomevnou, kai; o{sai lhvgousin eij~ tau`ta.
Mhvkou~ de; kai; bracuvthto~ sullabw`n ouj miva fuvsi~, ajlla; kai; makrovte-
raiv tinev~ eijsi tw`n makrw`n kai; bracuvterai tw`n braceiw`n. “Estai de; tou`to 
fanero;n ejpi; tw`n paradeigmavtwn.
4 ÔOmologei`tai dh; bracei`an ei\nai sullabhvn, h}n poiei` fwnh`en gravmma 
to; o—, wJ~ levgetai oJdov~. TauvthÊ prosteqhvtw e}n gravmma tw`n hJmifwvnwn to; 
r— kai; genevsqw ÔRovdo~: mevnei me;n e[ti bracei`a hJ sullabhv, plh;n oujc oJmoivw~ 
ajll∆ e{xei tina; parallagh;n ajkarh` para; th;n protevran. 5 “Eti prosteqhvtw 
tauvthÊ tw`n ajfwvnwn grammavtwn to; t— kai; genevsqw trovpo~: meivzwn au{th 
tw`n protevrwn e[stai sullabw`n kai; e[ti bracei`a mevnei. Trivton e[ti gravmma 
th`Ê aujth`Ê sullabh`Ê prosteqhvtw to; s— kai; genevsqw strovfo~: trisi;n au{th 
prosqhvkai~ ajkoustai`~ makrotevra genhvsetai th`~ bracutavth~ mevnousa 
e[ti bracei`a. 6 Oujkou`n tevttare~ au|tai braceiva~ sullabh`~ diaforai; th;n 
a[logon ai[sqhsin e[cousai th`~ parallagh`~ mevtron.
7 ÔO d∆ aujto;~ lovgo~ kai; ejpi; th`~ makra`~. ÔH ga;r ejk tou` h— gino-
mevnh sullabh; makra; th;n fuvsin ou\sa, tettavrwn grammavtwn prosqhvkai~ 
parauxhqei`sa, triw`n protattomevnwn, eJno;~ de; uJpotattomevnou, kaq∆ h}n 
levgetai splhvn, meivzwn a]n dhvpou levgoito ei\nai th`~ protevra~ ejkeivnh~ 
th`~ monogrammavtou. 8 Meioumevnh gou`n au\qi~ kaq∆ e}n e{kaston tw`n pro-
steqevntwn grammavtwn ta;~ ejpi; to; lei``pon parallaga;~ aijsqhta;~ a]n e[coi. 
9 Aijtiva de; h{ti~ ejsti; tou`` mhvte ta;~ makra;~ ejkbaivnein th;n auJtw`n 
fuvsin mevcri grammavtwn eJpta; mhkunomevna~ mhvte ta;~ braceiva~ eij~ e}n 
ajpo; pollw`n grammavtwn sustellomevna~ ejkpivptein th`~ bracuvthto~, ajl-
la; kajkeivna~ ejn diplasivw/ lovgw/ qewrei`sqai tw`n braceiw`n kai; tauvta~ ejn 
hJmivsei tw`n makrw`n, oujk ajnagkai`on ejn tw`/ parovnti skopei`n. 10 ∆Arkei` 
ga;r o{son eij~ th;n parou`san uJpovqesin h{rmotten eijrh`sqai, o{ti diallavttei 




1 Ed è appunto da queste lettere, tante di numero e con tali proprietà, che han-
no origine le cosiddette sillabe. 2 Relativamente alle sillabe, sono lunghe quante 
sono costituite da vocali lunghe o da vocali ancipiti1 pronunciate lunghe, e quan-
te terminano in lettera2 lunga o pronunciata lunga o in semivocale o consonante 
muta. 3 Sono brevi quante sono costituite da una vocale breve o sentita breve, e 
quante terminano in queste. 
Per le sillabe, non c’è un solo modo di essere lunghe o brevi, ma ci sono delle 
lunghe più lunghe delle altre e delle brevi più brevi di altre3. Tutto questo sarà 
chiaro dagli esempi. 
4 Si è d’accordo che è breve una sillaba quando è formata da una vocale: per 
esempio, la o (omicron) di oJdov~ (‘strada’) 4. Alla sillaba si aggiunga la semivocale r, 
e farà  JRovdo~ (‘Rodi’). La sillaba rimane ancora breve, ma sarà un poco differente 
rispetto a prima. 5 Si aggiunga ancora una consonante muta, t, si avrà trovpo~ 
(‘modo’); questa è più lunga delle sillabe di prima, ma rimane ancora breve. Au-
mentiamo di una terza lettera, s, questa sillaba, e avremo strovfo~ (‘corda’); con 
queste tre aggiunte sarà più lunga all’orecchio della brevissima di partenza, pur 
rimanendo ancora breve. 6 Perciò sono queste quattro le varietà di sillaba breve, 
la cui differenza si può misurare solo attraverso la nostra percezione irrazionale5.
 7 Stessa norma vale per le lunghe. La sillaba formata da una eta (h), lunga per 
natura, può essere accresciuta con l’aggiunta di quattro lettere, tre anteposte e 
una posposta – per dire splhvn (‘milza’) ad esempio: si dovrebbe dire, allora, che 
questa sillaba è più lunga della precedente, composta di una sola lettera. 8 All’in-
verso, se la sillaba in questione viene diminuita via via di una lettera di quelle che 
erano state aggiunte, si percepirà istintivamente lo scarto con ciò che resta. 
9 Perché le lunghe non oltrepassino la loro natura (malgrado possano essere 
allungate fino a sette lettere), e perché le brevi, pur ristrette da molte lettere a 
una sola, non sfuggano alla loro brevità (ma si è teorizzato che le prime valgo-
no il doppio delle brevi, e che queste la metà delle lunghe6), al momento non è 
necessario spiegarlo7. 10 Basta, per quanto è in relazione alle nostre attuali esi-
genze, ribadire che una sillaba breve può essere diversa da un’altra sillaba bre-




duvnamin ou[t∆ ejn lovgoi~ yiloi`~ ou[t∆ ejn poihvmasin h] mevlesin dia; rJuqmw`n h] 
mevtrwn kataskeuazomevnoi~ pa`sa bracei`a kai; pa`sa makrav.
11 Prw`ton me;n dh; qewvrhma tou`to tw`n ejn tai`~ sullabai`~ paqw`n, 
e{teron de; toiovnde. Tw`n grammavtwn polla;~ ejcovntwn diafora;~ ouj movnon 
peri; ta; mhvkh kai; ta;~ bracuvthta~ ajlla; kai; peri; tou;~ h[cou~, uJpe;r w|n 
ojlivgw/ provteron ei[rhka, pa`sa ajnavgkh ta;~ ejk touvtwn sunistamevna~ sul-
laba;~ h] dia; touvtwn plekomevna~ a{ma thvn te ijdivan eJkavstou swv/zein duvnamin 
kai; th;n koinh;n aJpavntwn, h} givnetai dia; th`~ kravsewv~ te kai; paraqevsew~ 
aujtw`n. 12 ∆Ex w|n malakaiv te fwnai; givnontai kai; sklhrai; kai; lei`ai kai; 
tracei`ai, glukaivnousaiv te th;n ajkoh;n kai; pikraivnousai, kai; stuvfousai 
kai; diacevousai, kai; pa`san th;n a[llhn kataskeuavzousai diavqesin fu-
sikhvn: au|tai d∆ eijsi; murivai to; plh`qo~ o{sai.
13 Tau`ta dh; katamaqovnte~ oiJ carievstatoi poihtw`n te kai; suggra-
fevwn ta; me;n aujtoiv te kataskeuavzousin ojnovmata sumplevkonte~ ejpithdeivw~ 
ajllhvloi~ ta; gravmmata kai; ta;~ sullaba;~ oijkeivw~ oi|~ a]n bouvlwntai 
parasth`sai pavqesin poikivlw~ filotecnou`sin, 14 wJ~ poiei` pollavki~ 
{Omhro~, ejpi; me;n tw`n proshnevmwn aijgialw`n th`Ê parektavsei tw`n sullabw`n 
to;n a[pauston ejmfaivnein boulovmeno~ h\con:
  
hjiovne~ boovwsin ejreugomevnh~ aJlo;~ e[xw: 
ejpi; de; tou` tufloumevnou Kuvklwpo~ to; th`~ ajlghdovno~ mevgeqo~ kai; th;n dia; 
tw`n ceirw`n bradei`an e[reunan th`~ tou` sphlaivou quvra~:
  
Kuvklwy de; stenavcwn te kai; wjdivnwn ojduvnhÊsi,
cersi; yhlafovwn:
kai; a[lloqiv pou devhsin ejndeivxasqai boulovmeno~ pollh;n kai; katespou-
dasmevnhn:
oujd∆ ei[ ken mavla polla; pavqoi eJkavergo~ ∆Apovllwn,
proprokulindovmeno~ patro;~ Dio;~ aijgiovcoio.
15 Muriva e[stin euJrei`n par∆ aujtw`/ toiau`ta crovnou mh`ko~ h] swvmato~ 
mevgeqo~ h] pavqou~ uJperbolh;n h] stavsew~ hjremivan h] tw`n paraplhsivwn ti 
dhlou`nta par∆ oujde;n ou{tw~ e{teron h] ta;~ tw`n sullabw`n kataskeuav~.
16 Kai; a[lla touvtoi~ ejnantivw~ eijrgasmevna eij~ bracuvthta kai; tavco~ 
kai; spoudh;n kai; ta; touvtoi~ oJmogenh`, wJ~ e[cei tautiv:
ajmblhvdhn goovwsa meta; dmwh`Êsin e[eipen,
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non ha la stessa rilevanza né in prosa, né nella poesia epica o lirica, costruite 
come sono di ritmi o di metri. 
11 Ecco dunque una prima serie di argomentazioni sulle proprietà delle silla-
be. Ma eccone una seconda: poiché le lettere sono molto diverse non solo in rela-
zione alla lunghezza e alla brevità, ma egualmente in rapporto alla loro sonorità 
(ne ho appena parlato), è assolutamente necessario che le sillabe, che sono for-
mate da queste lettere o dalla loro combinazione, preservino sia il valore proprio 
di ciascuna lettera, sia il valore comune che nasce dalla loro fusione e giustappo-
sizione. 12 In questo modo si vengono a creare dei suoni morbidi o duri, levigati 
o aspri, che blandiscono l’orecchio o lo irritano, lo contraggono o lo distendono, 
o provocano ogni altra forma di reazione fisica; di queste ce ne sono a migliaia8. 
13 Avendone preso atto, i più perfetti tra i poeti e i prosatori si creano dei 
nomi combinando convenientemente tra loro le lettere, e, per quanto riguarda 
le sillabe, ad arte le dispongono appropriatamente, variandole in relazione alle 
passioni che vogliono produrre9. 14 Così fa spesso Omero, quando, sulle rive 
battute dai venti, vuol raccontarci, allungando le sillabe, il fremito ininterrotto 
del mare:
la spiaggia muggisce, al frangersi delle onde10,
e, parlando del Ciclope accecato, vuol mostrarci la grandezza del suo dolore e la 
lunga ricerca con le mani della porta della caverna:
il Ciclope gemendo, e soffrendo di dolore,
cerca brancolando con le mani11,
e in altro luogo, là dove vuol mostrare una preghiera grande e fervida:
neppure se tutto e di più provasse Apollo lungisaettante,
andando a prostrarsi davanti a Zeus portatore di egida12.
15 Se ne possono trovare a migliaia di questi passi, in Omero, nei quali la lun-
ghezza del tempo, la grandezza del corpo, l’eccesso della passione, l’immobilità 
dell’atteggiamento e qualcosa del genere non son descritti in nessun altro modo 
che attraverso la disposizione delle sillabe. 
16 E all’inverso, altri esempi sono costruiti in funzione della brevità, della 
rapidità, della fretta, e da altri impressioni del genere, per esempio, in questo 
caso:
singhiozzava, piangeva con le ancelle e chiamava13,
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kai;
hJnivocoi d∆ e[kplhgen, ejpei; i[don ajkavmaton pu`r.
17 ∆Ef∆ w|n me;n ga;r hJ tou` pneuvmato~ dhlou`tai sugkoph; kai; to; th``~ 
fwnh``~ a[takton, ejf∆ w|n d∆ hJ th``~ dianoiva~ e[kstasi~ kai; to; tou`` deivmato~ 




i cocchieri sbalordirono, quando videro il fuoco infaticabile14.
17 In questi versi, vien mostrato ora il respiro mozzato, la voce scomposta, 
ora l’uscir di senno e l’imprevista paura; in entrambi i casi l’effetto è dovuto alla 
brevità delle sillabe e delle lettere15.
NOTE AL CAPITOLO XV
[Le sillabe]
 1 In greco divcrona, propriamente ‘di due tempi’. Aujac-Lebel traducono «bivalentes». I 
criteri per la determinazione della quantità sillabica adottati da Dionigi si discostano in parte 
da quelli enunciati da Efestione, Ench. 1. 4-10 Consbruch, e da Dionisio Trace, GG I, pp. 16-22, che 
costituiscono le due massime autorità nel campo della prosodia. Entrambi, tra l’altro, parlano 
di sillabe lunghe, brevi, ‘comuni’. Tra le sillabe lunghe, distinguono le sillabe lunghe per natura 
(fuvsei), in quanto costituite da vocale lunga o percepita come tale, o da un dittongo, e sillabe 
lunghe per ‘posizione’ o ‘convenzione’ (qevsei), nelle quali la vocale è breve, ma è seguita da due 
consonanti o da una consonante doppia. Per Dionigi, invece, una sillaba che termini in semivo-
cale o consonante muta è in ogni caso lunga. 
 2 Noi diremmo più propriamente ‘fonema’, di cui la ‘lettera’ rappresenta il segno grafico.
 3 Cfr. Quint. inst. 9.4.84.
 4 Si intende solo la prima sillaba della parola: la seconda, in quanto seguita da una se-
mivocale, secondo le indicazioni di Dionigi è necessariamente lunga. Nel sistema prosodico 
qui illustrato anche le consonanti che precedono la vocale influiscono sulla quantità sillabica 
complessiva, determinandone un allungamento minimo, percepibile comunque all’orecchio.
 5 Il metodo fondato sulla ‘percezione irrazionale’ (a[logo~ ai[sqhsi~, in latino tacitus sen-
sus: cfr. Cic. de orat. 3.195) tende ad abituare l’orecchio non solo a non lasciarsi sfuggire le mini-
me variazioni di tono negli intervalli, a identificare con immediatezza le diverse armonie, ma 
anche a cogliere le qualità dello stile di un autore o i caratteri distintivi di un’opera letteraria 
(cfr. e.g. CV 23.20, per lo stile elegante di Isocrate, e anche D.H. Lys. 11.4, per la charis di Lisia): cfr. 
Schenkeveld 1975, pp. 93-107; Damon 1991, pp. 44-45; de Jonge 2005, p. 475. L’importanza data 
alle sottili differenze nella quantità sillabica suona come omaggio alla scuola dei ‘ritmicologi’, 
che si opponevano alle eccessive semplificazioni dei ‘metricologi’. In particolare, si ipotizza un 
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legame di interdipendenza tra la percezione sensibile della quantità sillabica e la teoria degli 
intervalli irrazionali nella melodia, sviluppata da Aristosseno, El.Harm. 1.16-17 Da Rios.
 6 Si tratta del principio di isocronia enunciato dai ‘metricologi’ (cfr. Heph. p. 10 
Consbruch), che qui Dionigi presenta come valido sul piano teorico, ‘razionale’, ma insoddisfa-
cente sul piano della percezione acustica, ‘irrazionale’: cfr. CV 17.12 e note al passo. 
 7 Per la ricorrenza di tale formula di passaggio ad altro argomento, cfr. e.g. CV 5.13, 8.4. La 
discussione sull’ a[logo~ è rinviata al cap. 17.
 8 Sull’effetto fonico delle singole lettere cfr. CV 14. 6ss. Analoghe osservazioni e affinità 
nella terminologia ‘liscio’, ‘levigato’, ‘fluido’, con riferimento al suono in D.H. Imit. 2.1 e Is. 5.27; 
cfr. Demetr. Eloc. 176-78, con il comm. ad loc. di Marini 2007, p. 245.
 9 Dionigi illustra ora l’effetto di due fenomeni opposti che interessano il tempo di dizio-
ne: la parevktasi~ ‘allungamento’ e la ejlavttwsi~ ‘riduzione’ delle lettere e delle sillabe, senza 
precisare quali siano le parole coinvolte in tali procedimenti metrico-stilistici: per un’analisi di 
questa sezione nella prospettiva fonostilistica cfr. Calcante 2005, pp. 136-37.  
 10 Hom. Il. 17.265. Cfr. Sch. vet. Il. 17.265 (IV p. 381 Erbse). Aristotele, Po. 1458b 31, sottoli-
nea che la sostituzione del verbo boa'n con il sinomimo kravzein, di uso comune, rovinerebbe 
il verso, rendendolo ridicolo. Dionigi a quanto pare ricorda male il contesto omerico: il verso 
descrive lo sbocco in mare della corrente del fiume. Con tutta probabilità l’effetto di prolunga-
mento (parevktasi~) delle sillabe del verso è dato dalla successione di dieresi in parole contigue 
all’interno di un esametro olodattilico (cfr. Usher 1985, p. 110). Sulla corrispondenza tra l’analisi 
dei versi omerici di Dionigi e il materiale scoliografico cfr. Calvani Mariotti 1990, pp. 88-89; 
per l’onomatopea, vd. infra, CV 16.1-3. 
 11 Hom. Od. 9.415 s. Analogo effetto, realizzato in due versi distinti: il prolungamento è 
forse prodotto dallo iato (kai; wjdivnwn) ed è accentuato dalla frequenza di eta e omega (vocali lun-
ghe). 
 12 Hom. Il. 22.220 s. Atena si rivolge ad Achille, assicurandogli che il destino di Ettore è 
ormai segnato: la  parevktasi~ si realizza nella parola eptasillabica con raddoppiamento del 
preverbio pro-.
 13 Hom. Il. 22.476. Il verso si riferisce ad Andromaca, che assiste allo strazio di Ettore. La 
‘riduzione’ (ejlavttwsi~) è prodotta dalla forma sincopata ajmblhvdhn per ajnablhvdhn.
 14 Hom. Il. 18. 225. Il verso descrive la reazione dei combattenti troiani alla vista di Achille: 
la ‘riduzione’ si realizza nella forma verbale priva dell’aumento (e[kplhgen). 
 15 Analoghe considerazioni in Longin. 41.3 «Privi di grandezza sono i membri troppo ser-
rati e spezzettati in parole corte composte di sillabe brevi, tenuti insieme tra loro si potrebbe 




1 Kai; aujtoi; me;n dh; kataskeuavzousin oiJ poihtai; kai; logogravfoi 
pro;~ crh``ma oJrw``nte~ oijkei`a kai; dhlwtika; tw``n uJpokeimevnwn ta; ojnovmata, 
w{sper e[fhn: polla; de; kai; para; tw``n e[mprosqen lambavnousin wJ~ ejkei``noi 
kateskeuvasan o{sa mimhtikwvtata tw``n grammavtwn ejstivn, wJ~ e[cei tautiv:
rJovcqei ga;r mevga ku`ma poti; xero;n hjpeivroio...
aujto;~ de; klavgxa~ pevteto pnoih`Ê~ ajnevmoio...
aijgialw`/ megavlw/ brevmetai, smaragei` dev te povnto~...
skevptet∆ ojistw`n te rJoi`zon kai; dou`pon ajkovntwn...
2 Megavlh de; touvtwn ajrch; kai; didavskalo~ hJ fuvsi~ hJ poiou`sa mimh-
tikou;~ hJma`~ tw`n ojnomavtwn, oi|~ dhlou`tai ta; pravgmata katav tina~ 
eujlovgou~ kai; kinhtika;~ dianoiva~ oJmoiovthta~. 3 ÔUf∆ h|~ ejdidavcqhmen 
tauvrwn mukhvmata levgein kai; cremetismou;~ i{ppwn kai; fruagmou;~ travgwn 
purov~ te brovmon kai; pavtagon ajnevmwn kai; surigmo;n kavlwn kai; a[lla 
touvtoi~ o{moia pamplhqh` ta; me;n fwnh`~ mimhvmata, ta; de; morfh`~, ta; de; 
e[rgou, ta; de; pavqou~, ta; de; kinhvsew~, ta; d∆ hjremiva~, ta; d∆ a[llou crhvma-
to~ o{tou dhv. 4 Peri; w|n ei[rhtai polla; toi`~ pro; hJmw`n, ta; kravtista de; 
nevmw wJ~ prwvtw/ to;n uJpe;r ejtumologiva~ eijsagagovnti lovgon Plavtwni tw`/ 
Swkratikw`/, pollach`Ê me;n kai; a[llhÊ mavlista d∆ ejn tw`/ Kratuvlw/.
5 Tiv dh; to; kefavlaiovn ejstiv moi touvtou tou` lovgou…  {Oti para; me;n ta;~ 
tw`n grammavtwn sumploka;~ hJ tw`n sullabw`n givnetai suvnqesi~ poikivlh, 
para; de; ta;~ tw`n sullabw`n sunqevsei~ hJ tw`n ojnomavtwn fuvsi~ pantodaphv, 
para; de; ta;~ tw`n ojnomavtwn aJrmoniva~ poluvmorfo~ oJ lovgo~ givnetai. 6  {Wste 
pollh; ajnavgkh kalh;n me;n ei\nai levxin ejn h|Û kalav ejstin ojnovmata, kalw``n 
de; ojnomavtwn sullabav~ te kai; gravmmata kala; ai[tia ei\nai, hJdei`an de; 
diavlekton ejk tw`n hJdunovntwn th;n ajkoh;n givnesqai kata; to; paraplhvsion 
ojnomavtwn te kai; sullabw`n kai; grammavtwn, tav~ te kata; mevro~ ejn touvtoi~ 
diaforav~, kaq∆ a}~ dhlou`tai tav te h[qh kai; ta; pavqh kai; aiJ diaqevsei~ kai; 
ta; e[rga tw`n proswvpwn kai; ta; sunedreuvonta touvtoi~, ajpo; th`~ prwvth~ 
kataskeuh`~ tw`n grammavtwn givnesqai toiauvta~. 
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XVI
1 I poeti e i prosatori elaborano essi stessi le parole appropriate e in grado di 
far vedere l’oggetto trattato in relazione al momento, come ho già detto1; molte 
parole le prendono anche dai loro predecessori, quando questi le hanno create 
utilizzando le lettere in grado di meglio imitare2:
Ringhia la grande onda sulle secche della riva…
Gridando, poi volò col soffio del vento…
Sulla spiaggia immensa muggisce e rimbomba il mare…
Spiava il fischio delle frecce, il fragore delle lance…3
2 Grandioso punto di partenza, e maestra, è la natura, che ci rende capaci di 
imitare coniando dei nomi4, con cui vengono descritte le cose secondo delle so-
miglianze di ordine razionale e in grado di emozionare5. 3 Da essa, dalla natura, 
abbiamo appreso a parlare dei muggiti dei buoi, dei nitriti dei cavalli, del crepi-
tio del fuoco, del fragore dei venti, del fischio delle funi, e di tanti altri termini 
simili a questi, in grado di imitare chi una voce, chi una forma, chi un fatto, chi 
una passione, chi un moto, chi uno stato, e altro, non importa cosa. 4 Di questo 
si è parlato molto prima di me; fra tutti, a mio giudizio, il primo ad introdurre 
il discorso sull’etimologia è stato Platone discepolo di Socrate, in molti luoghi e 
soprattutto nel Cratilo6. 
5 Qual è il punto centrale del mio discorso? Che dal combinarsi delle lettere 
trae origine la varietà delle sillabe, dal comporsi delle sillabe la variegata natu-
ra dei nomi, dall’armonizzarsi dei nomi il discorso, nelle sue molteplici forme7. 
6 Per cui è assolutamente necessario che sia bello un modo di esprimersi nel qua-
le siano belli i nomi, e che dei bei nomi siano causa sillabe e lettere belle; e che 
un linguaggio piacevole nasca da quanto produce piacere all’orecchio, siano allo 
stesso modo nomi, sillabe o lettere. E che gli scarti, che nell’uno e nell’altro stile si 
verificano a tratti (scarti con i quali vengono evidenziati i caratteri, le emozioni, 
le disposizioni d’animo, le azioni dei personaggi e le circostanze connesse)8, ab-
biano origine da quel primo ordinamento delle lettere. 
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7 Crhvsomai d∆ ojlivgoi~ deivgmasi tou` lovgou tou`de th`~ safhneiva~ 
ei{neka: ta; ga;r a[lla polla; o[nta ejpi; seautou` sumballovmeno~ euJrhvsei~.
8 ÔO dh; polufwnovtato~ aJpavntwn poihtw`n  {Omhro~, o{tan me;n w{ran o[yew~ 
eujmovrfou kai; kavllo~ hJdonh`~ ejpagwgo;n ejpideivxasqai bouvlhtai, tw`n te 
fwnhevntwn toi`~ krativstoi~ crhvsetai kai; tw`n hJmifwvnwn toi`~ malakwtavtoi~, 
kai; ouj katapuknoi` toi`~ ajfwvnoi~ ta;~ sullaba;~ oujde; sugkovptei tou;~ h[cou~ 
paratiqei;~ ajllhvloi~ ta; dusevkfora, praei`an dev tina poiei` th;n aJrmonivan 
tw`n grammavtwn kai; rJevousan ajluvpw~ dia; th`~ ajkoh`~, wJ~ e[cei tautiv:
 
’H d∆ i[en ejk qalavmoio perivfrwn Phnelovpeia,
∆Artevmidi ijkevlh hje; crush`Ê ∆AfrodivthÊ.
kai; 
  
Dhvlw/ dhvpote toi`on ∆Apovllwno~ para; bwmw`/,
foivniko~ nevon e[rno~ ajnercovmenon ejnovhsa.
ãkai;Ã
  
kai; Clw`rin e[idon perikalleva, thvn pote Nhleu;~
gh`men eJo;n meta; kavllo~, ejpei; povre muriva e{dna.
9  {Otan d∆ oijktra;n h] fobera;n h] ajgevrwcon o[yin eijsavghÊ, tw`n te fwnhevntwn 
ouj ta; kravtista qhvsei ajlla; tw`n yofoeidw`n h] ajfwvnwn ta; dusekforwvtata 
lhvyetai kai; katapuknwvsei touvtoi~ ta;~ sullabav~, oi|av ejsti tautiv:
  
smerdalevo~ d∆ aujth`Êsi favnh kekakwmevno~ a{lmhÊ,
ãkai;Ã
th`Ê d∆ ejpi; me;n Gorgw;/ blosurw`pi~ ejstefavnwto
deino;n derkomevnh, peri; de; Dei`mov~ te Fovbo~ te.
10 Potamw`n dev ge suvrrusin eij~ cwrivon e}n kai; pavtagon uJdavtwn mi-
sgomevnwn ejkmimhvsasqai th`Ê levxei boulovmeno~ oujkevti leiva~ sullaba;~ ajll∆ 
ijscura;~ kai; ajntituvpou~ qhvsei,
  
wJ~ d∆ o{te ceivmarroi potamoi; kat∆ o[resfi rJevonte~
ej~ misgavgkeian sumbavlleton o[brimon u{dwr.
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7 Farò uso di pochi esempi, a scopo di chiarezza; altri, e numerosi, potrai tro-
varteli riflettendo da te stesso. 
8 Omero, il più polifonico tra tutti i poeti, quando si appresta a svelare lo 
splendore di una bella forma e la bellezza di un dilettoso piacere, farà uso delle 
vocali più efficaci e delle più delicate tra le semivocali, non affollerà le sillabe di 
consonanti mute, né spezzerà il suono giustapponendo lettere di faticosa pro-
nuncia le une alle altre; renderà mite l’armonizzarsi delle lettere e le farà scorrere 
senza traumi attraverso l’orecchio. Così, per esempio:
E venne dal talamo la saggia Penelope,
pari ad Artemide, o all’aurea Afrodite 
e
A Delo una volta, presso l’altare di Apollo,
vidi un giovane virgulto di palma, che si levava
e
E Clori vidi bellissima, lei che Neleo
sposò per la sua bellezza, e pagò mille doni9.
9 Quando invece voglia introdurre uno spettacolo compassionevole, pauroso 
o orgogliosamente insolente, il Poeta non proporrà le vocali migliori, ma adot-
terà tra le consonanti sonore e mute quelle di più difficile pronuncia, affollando 
con queste le sillabe, per esempio così:
Raccapricciante a loro apparve orrido di salsedine,
e
La Gorgone occhio tremendo si disponeva a corona 
bieco scrutando, e ancora Spavento e Fuga10.
10 I fiumi che confluiscono in uno, il fragore delle acque che si mescolano: 
per imitarle fedelmente con le parole, userà sillabe non più levigate, ma dure e 
resistenti:
Come dei torrenti in piena precipitano dalla montagna
e confluiscono mescolando le acque impetuose11.
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11 Biazovmenon dev tina pro;~ ejnantivon rJeu`ma potamou` meta; tw`n o{plwn 
kai; ta; me;n ajntevconta, ta; d∆ uJpoferovmenon eijsavgwn ajnakopav~ te poihvsei 
sullabw`n kai; ajnabola;~ crovnwn kai; ajntisthrigmou;~ grammavtwn,
  
deino;n d∆ ajmf∆ ∆Acilh`a kukwvmenon i{stato ku`ma,
w[qei d∆ ejn savkei> pivptwn rJovo~, oujde; povdessin
ei\ce sthrivzesqai.
12 ∆Arattomevnwn de; para; pevtra~ ajnqrwvpwn yovfon te kai; movron 
oijktro;n ejpideiknuvmeno~ ejpi; tw`n ajhdestavtwn te kai; kakofwnotavtwn cro-
niei` grammavtwn oujdamh`Ê leaivnwn th;n kataskeuh;n oujde; hJduvnwn:
  
su;n de; duvw mavrya~ w{ste skuvlaka~ proti; gaivhÊ 
kovpt∆: ejk d∆ ejgkevfalo~ camavdi~ rJeve, deu`e de; gai`an.
13 Polu; a]n e[rgon ei[h levgein, eij pavntwn paradeivgmata bouloivmhn 
fevrein kai; kata; to;n tovpon tovnde w|n a[n ti~ ajpaithvseie: w{ste ajrkesqei;~ 
toi`~ eijrhmevnoi~ ejpi; ta; eJxh`~ metabhvsomai. 
14 Fhmi; dh; to;n boulovmenon ejrgavsasqai levxin kalh;n ejn tw`/ sun-
tiqevnai ta;~ fwnav~, o{sa kallilogivan kai; megaloprevpeian h] semnovthta 
perieivlhfen ojnovmata, eij~ taujto; sunavgein. 15 Ei[rhtai dev tina peri; touvtwn 
kai; Qeofravstw/ tw`/ filosovfw/ koinovteron ejn toi`~ peri; levxew~, e[nqa oJrivzei 
tivna ojnovmata fuvsei kalav, paradeivgmato~ e{neka w|n suntiqemevnwn kalh;n 
oi[etai kai; megalopreph` genhvsesqai th;n fravsin, kai; au\qi~ e{tera mikra; 
kai; tapeinav, ejx w|n ou[te poivhma crhsto;n e[sesqaiv fhsin ou[te lovgon. 
Kai; ma; Diva oujk ajpo; skopou` tau`ta tw`/ ajndriv ei[rhtai. 16 Eij me;n ou\n 
ejgcwroivh pavnt∆ ei\nai ta; movria th`~ levxew~ uJf∆ w|n mevllei dhlou`sqai to; 
pra`gma eu[fwnav te kai; kallirhvmona, maniva~ e[rgon zhtei`n ta; ceivrw: eij 
de; ajduvnaton ei[h tou`to, w{sper ejpi; pollw`n e[cei, th`Ê plokh`Ê kai; mivxei kai; 
paraqevsei peiratevon ajfanivzein th;n tw`n ceirovnwn fuvsin.
 {Oper  {Omhro~ ei[wqen ejpi; pollw`n poiei`n. 17 Eij gavr ti~ e[roito o{ntin∆ 
ou\n h] poihtw`n h] rJhtovrwn tivna semnovthta h] kallilogivan tau`t∆ e[cei ta; 
ojnovmata a} tai`~ Boiwtivai~ kei`tai povlesin ÔUriva kai; Mukalhsso;~ kai; 
Grai`a kai; ∆Etewno;~ kai; Skw`lo~ kai; Qivsbh kai; ∆Ogchsto;~ kai; Eu[trhsi~ 
kai; ta\lla eJxh`~ w|n oJ poihth;~ mevmnhtai, oujdei;~ a]n eijpei`n oujd∆ h{ntin∆ ou\n 
e[coi. 18 ∆All∆ ou{tw~ aujta; kalw`~ ejkei`no~ sunuvfagken kai; paraplhrwvmasin 
eujfwvnoi~ dieivlhfen w{ste megaloprepevstata faivnesqai pavntwn ojnovmata:
  
Boiwtw`n me;n Phnevlew~ kai; Lhvito~ h\rcon
∆Arkesivlaov~ te Proqohvnwr te Klonivo~ te, 
oi{ q∆ ÔUrivhn ejnevmonto kai; Aujlivda petrhvessan
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11 Introducendo uno che vuol risalire a forza la corrente di un fiume, in armi, 
e a momenti resiste, a momenti è messo sotto, introdurrà collisioni tra sillabe, 
tempi rallentati, ostacoli nelle lettere12:
Terribili, tutt’intorno ad Achille si rabbuffano, si innalzano i flutti;
sbatte sullo scudo, lo spinge la corrente, impedendogli di
appoggiarsi sui piedi13.
12 Gli uomini sbattuti sulle rocce, il frastuono, la loro miserabile sorte: per 
mostrarcelo, indugerà sulle lettere più sgradevoli e che suonano peggio, senza 
levigarle né addolcirle, nella messa in opera:
Ne afferrò due, come cuccioli a terra 
li sbatteva; schizzava il cervello, scorreva sul suolo, impregnando la terra14.
13 Grande impresa sarebbe il voler presentare, in questo dominio, tutti gli 
esempi che uno desidera. Così, accontentandoci di quanto abbiamo esposto, pas-
siamo al seguito. 
14 Io affermo che chi voglia ottenere uno stile bello nella composizione dei 
suoni, debba radunare i termini che comportino una bella dizione, grandezza o 
nobiltà. 15 Su quest’argomento qualcosa è stato detto in termini generali dal filo-
sofo Teofrasto nei libri Sullo stile, dove definisce le parole che sono belle per natu-
ra (se per esempio componendole egli stima che la frase risulti bella e grandiosa), 
e all’inverso quali altre siano piccole e vili; da queste non verrà nulla di valido, né 
di poesia né di prosa15. 
E tutto questo, da parte sua, perdio, non è stato detto a sproposito. 16 Se fosse 
dato che tutte le parti del discorso con cui è indicata una cosa avessero un bel 
suono e fossero belle da dire, sarebbe da pazzi cercarne di peggiori. Ma se questo 
fosse impossibile, come accade per lo più, bisogna cercar di occultare le peggiori 
combinandole, mescolandole, sovrapponendole16. 
È quello che fa Omero, in molti casi. 17 Se si domandasse a un poeta o a un re-
tore qualsiasi che elevatezza o che bellezza nell’espressione abbiano i nomi delle 
città beote, Iria, Micalesso, Graia, Eteone, Scolo, Tisbe, Onchesto, Eutresi e tutte 
le altre di seguito che il poeta ricorda, nessuno sarebbe in grado di risponderti. 
18 Ma Omero ha tessuto quei nomi in una trama così bella, da farli sembrare i più 
grandiosi fra tutti:
I Beoti, Peneleo e Leito li guidavano
e Arcesilao e Protoenore e Clonio,
che Iria abitavano ed Aulide pietrosa
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Scoi`novn te Skw`lovn te poluvknhmovn t∆ ∆Etewnovn,
Qevspeian Grai`avn te kai; eujruvcoron Mukalhssovn,
oi{ t∆ ajmf∆  {Arm∆ ejnevmonto kai; Eijlevsion kai; ∆Eruqrav~,
oi{ t∆ ∆Elew`n∆ ei\con hjd∆  {Ulhn kai; Petew`na,
∆Wkalevhn Medew`nav t∆ ejuktivmenon ptoliveqron.
∆En eijdovsi levgwn, oujk oi[omai pleiovnwn dei`n paradeigmavtwn. 19  {Apa~ gavr 
ejstin oJ katavlogo~ aujtw``n toiou`to~ kai; polla; a[lla, ejn oi|~ ajnagkasqei;~ 
ojnovmata lambavnein ouj kala; th;n fuvsin eJtevroi~ aujta; kosmei` kaloi`~ kai; 
luvei th;n ejkeivnwn duscevreian th`Ê touvtwn eujmorfiva/. Kai; peri; me;n touvtwn 
a{li~.
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e Scheno e Scolo e la montuosa Eteone,
e Tespi, e Graia e Micalesso dalle vaste terre,
e quelli delle contrade d’Arma, Ilesio, Eritre,
e ancora quelli diEleone, d’ Ile e Peteone,
di Ocalea e di Medeone, città ben costruita17.
Parlando a persone competenti, non credo che ci sia bisogno di ulteriori esempi. 
19 Tutto quanto il catalogo delle città è di questo genere; ma ci sono molti altri 
luoghi in cui il Poeta, costretto a prendere nomi non belli di natura, li orna con 
altri che siano belli, temperando la sgradevolezza di quelli con la bellezza formale 
di questi. Ce n’è abbastanza sull’argomento.
NOTE AL CAPITOLO XVI
[La convenienza]
 1 Cfr. supra, CV 15.13. 
 2 Sul concetto di imitazione-emulazione dei grandi modelli letterari del passato è incen-
trato il trattato dionisiano De Imitatione: per la bibliografia sull’argomento si rimanda a Battisti 
1997. L’autore del trattato Del sublime individua nella mivmhsi~ una delle cinque fonti del ‘subli-
me’: «Molti scrittori sono ispirati dallo spirito altrui ... Non è furto l’imitazione di cui si tratta, 
ma per così dire un calco tratto da un bel carattere, da una bella opera di scultura, da un bel 
lavoro di artigianato ... E certo buona e degnissima d’esser vinta è questa gara e corona di gloria, 
in cui anche l’esser superati dagli antichi non è senza onore»: cfr. Longin. 13.2-4 (trad. Donadi). 
Cfr. anche Demetr. Eloc. 72, 94, 175, 220, 226; Quint. inst. 10.2. 
 3 Dalla valutazione dell’effetto iconico dei singoli fonemi Dionigi passa ora alla combina-
zione di fonemi nelle singole parole: cfr. Calcante 2005, pp. 65-67. I modelli omerici citati sono 
rispettivamente: Od. 5.402 (rJovcqein: l’onomatopea è rilevata anche da Sch. ad loc., p. 284 Din-
dorf); Il. 12.207 (klavggein); Il. 2.210 (smaragei`n: cfr. Sch. vet. ad loc., II p. 226 s. Erbse); Il. 16.361 
(rJoi`zo~). Le riprese posteriori: A.R. 4.925 (rJovcqein); Pind. Pyth. 4.23 e Aesch. Ag. 201 (klavggein); 
Hes. Th. 679 e Call. HDel. 136 (smaragei`n); A.R. 4. 138 e 1543 (rJoi`zo~): per il rapporto tra le os-
servazioni di Dionigi e il materiale scoliastico cfr. Calvani Mariotti 1990, pp. 89-90; Calvani 
Mariotti 1995, pp. 167-68. 
 4 Usher segue con Rhys Roberts la lezione dei codd. F e E, che dopo mimhtikou;~ inserisco-
no le parole kai; qetikou;~ (lett. ‘e creatori’), mentre altri editori (Usener-Radermacher, Aujac-Le-
bel) stampano il testo di P, che le omette. Le argomentazioni (grammaticali) addotte a sostegno 
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della scelta di Usher da parte di de Jonge 2008, pp. 66 e 73, per quanto degne di attenzione, non 
stornano il sospetto che kai; qetikou;~ sia o una glossa intrusa o una innovazione di F. 
 5 Per l’idea della natura come modello dell’arte (nella fattispecie dell’arte compositiva), 
cfr. e.g. D.H. Is. 16.1; Longin. 22.1: «È allora che l’arte è perfetta, quando sembra esser natura» 
(trad. Donadi), Cic. de orat. 3.197. Per l’onomatopea, cioè la creazione di parole che nei loro ele-
menti fonici imitano dei suoni naturali, cfr. Plat. Crat. 422b-424a; Demetr. Eloc. 94 s.; Trypho 
Trop. 3.197.1 Spengel; D.T. 18, p. 42 Uhlig; Quint. inst. 1.5.72, 8.6.31-33: cfr. Lausberg 1990, pp. 
281-82, §§ 547-51; Calcante 2005, spec. pp. 107-30. Aristotele, Po. 1457a 33-35, Rh. 3.1404b 28, 
parla genericamente di neologismi (pepoihmevna ojnovmata), senza distinguere le modalità della 
coniazione: Demetrio, Eloc. 94, 98, 220 comprende con questa designazione sia i neologismi 
che le voci onomatopeiche: cfr. Marini 2007, pp. 208-9. 
 6 In realtà, come si è già osservato, l’interesse per l’origine dei nomi e la nascita del lin-
guaggio nasce in Grecia ben prima di Platone (cfr. n. 18 a CV 3.16): l’affermazione di Dionigi po-
trebbe al più significare che Platone per primo affrontò in modo più organico l’etimologia, che 
è ricerca del significato ‘vero’ dei nomi. In questo senso va probabilmente intesa anche la testi-
monianza di Diogene Laerzio, 3.25: «Platone per primo formulò una teoria sul valore (duvnami~) 
della ‘grammatica’ (intesa in senso lato come ‘disciplina della parola’)». Nel Cratilo, il filosofo 
eracliteo che dà il nome al dialogo (V a.C.) afferma che il rapporto tra la parola e l’oggetto da essa 
indicato si fonda sulla natura dell’oggetto, mentre Ermogene, di scuola parmenidea, sostiene 
che i nomi sono meri segni convenzionali. Socrate, terzo interlocutore, sembra accreditare la 
prima tesi, anche se alla fine riconosce che i nomi non sono fondamento sicuro per conoscere 
l’essenza delle cose. La questione del linguaggio, nel suo rapporto con il significato, è ripresa da 
Platone in Tht. 201e-208b, Sph. 253a 9-12, Phlb. 17b-18d. Ad ogni modo, in questo passo Dionigi si 
limita a suggerire che l’onomatopea dev’essere valutata nel quadro dell’indagine sull’origine del 
linguaggio, senza fornire ulteriori precisazioni a riguardo: cfr. de Jonge 2008, pp. 73-77.
 7 Attraverso una efficace klimax ascendente, Dionigi offre una sintesi di quanto esposto 
nei capp. 14-15 e nella prima parte del cap. 16: il discorso si costruisce attraverso la «combi-
nazione degli elementi costitutivi del linguaggio in unità di grandezza crescente: le lettere si 
combinano in sillabe, le sillabe si uniscono a formare le parole, dalla combinazione di parole 
nasce l’elocutio»: Calcante 2005, p. 63.
 8 Con «le circostanze connesse» si traduce l’ambigua espressione ta; sunedreuvonta, sulla 
scorta di Aujac-Lebel 1981, p. 116. Usher 1985, p. 115, rende con «the attendant qualities of the 
persons described», mentre de Jonge 2008, pp. 294-95, intende «the attendant qualities [of 
those actions]». L’enumerazione degli elementi adottata da Dionigi si discosta da quella ‘cano-
nica’ indicata da Arist. Po. 1447a 28, che comprende caratteri (h[qh), emozioni (pavqh), azioni 
(pravxei~).
 9 Sono citati nell’ordine: Hom. Od. 17. 36 s = 19.53 s.; Od. 6.162 s.; Od. 11.281 s.
 10 Sono citati nell’ordine: Hom. Od. 6.137; Il. 11. 36 s.
 11 Hom. Il 4. 452 s. Sulla convergenza tra i rilievi stilistici di Dionigi e il contenuto degli 
scolî omerici ai passi cfr. Calvani Mariotti 1990, pp. 91-92; Calvani Mariotti 1995, pp. 167-70. 
 12 I termini greci sono rispettivamente ajnakopaiv, ajnabolaiv, ajntisthrigmoiv (cfr. anche 
D.H. Dem. 38.4-5): ajnakophv va intesa come ‘collisione’ di sillabe, in particolare quelle composte 
di lettere aspre (Rossi 1963, p. 71; van Wyk Cronjé 1986, Glossary) o forse come ‘interruzione’ 
del continuum fonico prodotta dallo iato (così Calcante 2005, p. 124 s.); ajnabolhv è il ritardo nel 
tempo di pronuncia (vd. anche a CV 18.11 l’espressione ajnabeblhmevnoi crovnoi: ‘tempi protratti’: 
cfr. Ernesti 1795, p. 16; Geigenmueller 1908, p. 76); ajntisthrigmov~ è la resistenza prodotta 
dalla contiguità di fonemi non compatibili, come /n/ e /p/: su questo cfr. Rossi 1963, p. 71.
 13 Hom. Il. 21.240-42.
 14 Hom. Od. 9. 289 s. I due versi descrivono lo strazio dei compagni di Odisseo da parte 
del Ciclope. Il v. 290 è riportato anche in Demetr. Eloc. 219 come esempio di icasticità ottenuta 
attraverso la cacofonia: cfr. Marini 2007, p. 264.
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 15 Theophr. fr. 688 Fortenbaugh. La citazione teofrastea viene integrata e chiarita da quella 
riportata da Demetrio, Eloc. 173: «Rendono lo stile pieno di attrattiva (eu[cari~) anche i cosiddet-
ti bei nomi (kala; ojnovmata). Teofrasto ne ha dato questa definizione (fr. 687 Fortenbaugh): «La 
bellezza di un nome consiste nella piacevolezza all’ascolto o alla vista, o ancora nel valore del suo 
pensiero» (trad. Marini). Nel cap. 17 Dionigi estende al ritmo le valutazioni che qui, sulla scorta 
di Teofrasto, sono applicate alle qualità eufoniche delle parole: cfr. de Jonge 2008, p. 79. 
 16 Fortenbaugh 2005, p. 285, fa presente come la combinazione delle parole qui illustrata 
da Dionigi sia sostanzialmente estranea alla stilistica teofrastea, incentrata sulla scelta dei kala; 
ojnovmata, nomi dotati di una caratterizzazione eufonica intrinseca, a prescindere dalla loro di-
sposizione in un contesto più ampio: la paternità teofrastea di queste valutazioni è tutt’altro 
che sicura. Questa non è peraltro l’unica tra le testimonianze dionisiane ad aver destato per-
plessità negli studiosi degli scritti retorici di Teofrasto, per la difformità con le altre fonti: in 
Isocr. 3.1 ss. (fr. 691 Fortenbaugh) Dionigi afferma di avere adottato la tripartizione teofrastea di 
ejklogh; tw'n ojnomavtwn, hJ ejk touvtwn aJrmoniva e schvmata; da Dem. 3.1 (fr. 685 F.) si è evinto (ma 
non senza una forzatura del testo) che Teofrasto avesse elaborato una teoria della levxi~ mikthv: 
sulla questione cfr. Innes 1985, pp. 260-63; Chiron 2001, pp. 146-66.    





1 ∆Epei; de; kai; tou;~ rJuqmou;~ e[fhn ouj mikra;n moi`ran e[cein th`~ 
ajxiwmatikh`~ kai; megaloprepou`~ sunqevsew~, i{na mhdei;~ eijkh`Ê me dovxhÊ 
levgein rJuqmou;~ kai; mevtra mousikh`~ oijkei`a qewriva~ eij~ ouj rJuqmikh;n oujd∆ 
e[mmetron eijsavgonta diavlekton, ajpodwvsw kai; to;n uJpe;r touvtwn lovgon: 
e[cei d∆ ou{tw~.
2 Pa`n o[noma kai; rJh`ma kai; a[llo movrion levxew~, o{ ti mh; monosuvllabovn 
ejstin, ejn rJuqmw`/ tini levgetai: to; d∆ aujto; kalw` povda kai; rJuqmovn. 
Disullavbou me;n ou\n levxew~ diaforai; trei`~: h] ga;r ejx ajmfotevrwn e[stai 
braceiw`n h] ejx ajmfotevrwn makrw`n h] th`~ me;n braceiva~, th`~ de; makra`~: 
3 tou` de; trivtou touvtou rJuqmou` ditto;~ oJ trovpo~: o} mevn ti~ ajpo; bra-
ceiva~ ajrcovmeno~ kai; lhvgwn eij~ makravn, o} d∆ ajpo; makra`~ kai; lhvgwn eij~ 
bracei`an.
ÔO me;n ou\n bracusuvllabo~ hJgemwvn te kai; purrivcio~ kalei`tai, kai; 
ou[te megaloprephv~ ejstin ou[te semnov~: sch`ma d∆ aujtou` toiovnde:
  
levge de; su; kata; povda neovluta mevlea.
4 ÔO d∆ ajmfotevra~ ta;~ sullaba;~ makra;~ e[cwn kevklhtai me;n spondei`o~, 
ajxivwma de; e[cei mevga kai; semnovthta pollhvn: paravdeigma d∆ aujtou` tovde:
  
poivan dh`q∆ oJrmavsw, tauvtan
h] keivnan, keivnan h] tauvtan…
5 ÔO d∆ ejk braceiva~ te kai; makra`~ sugkeivmeno~, eja;n me;n th;n hJgou-
mevnhn lavbhÊ bracei`an, i[ambo~ kalei`tai, kai; e[stin oujk ajgennhv~: eja;n de; 
ajpo; th`~ makra`~ a[rchtai, trocai`o~, kai; e[sti malakwvtero~ qatevrou kai; 
ajgennevstero~: paravdeigma de; tou` protevrou toiovnde:
  
ejpi; scolh`Ê pavresti, pai` Menoitivou,
tou` d∆ eJtevrou:
  
qumev, quvm∆ ajmhcavnoisi khvdesin kukwvmene.
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XVII
1 Anche i ritmi, l’ho già detto1, hanno un ruolo non dappoco nella dignità e 
nella grandiosità della composizione, e perché nessuno creda che io parli avven-
tatamente di ritmi e di metri (che appartengono alla teoria musicale), introdu-
cendoli nella lingua parlata, che non è né ritmica né in metro, darò spiegazioni 
anche su questo punto: eccole. 
2 Ogni nome, verbo, o altro elemento del discorso che non sia un monosilla-
bo, è pronunciato con un certo ritmo (è lo stesso per me chiamarlo piede o rit-
mo2). Un bisillabo è di tre specie: o sarà composto di due sillabe brevi o di due 
lunghe o di una breve e di una lunga. 3 Questo terzo tipo di ritmo si presenta in 
due forme: o comincia dalla breve e finisce nella lunga, o comincia dalla lunga e 
finisce nella breve. 
Quello formato da due sillabe brevi viene chiamato ‘egemone’ o ‘pirrichio’ 
(∪  ∪), e non è né grandioso né solenne3; ecco la sua struttura:
Di’ anche tu, scanditi per piede, i canti che van ora di moda4.
4 Quello delle due lunghe si chiama spondeo (− −), e ha grande dignità e gra-
vità; un esempio è questo:
Che via prendere dunque? Questa
o quella, quella o questa5?
5 Il piede composto da una breve e da una lunga6, se è la breve che guida, pren-
de il nome di giambo (∪ −), ed è non ignobile; se inizia dalla lunga, trocheo (− ∪), 
ed è più snervato del precedente, e per giunta meno nobile. Ecco un paradigma 
del primo:
Con agio si può, figlio di Menezio7, 
e del secondo:
Cuore, cuore mio, pene t’agitano senza rimedio8.
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6 Disullavbwn me;n dh; morivwn levxew~ diaforaiv te kai; rJuqmoi; kai; 
schvmata tosau`ta.
Trisullavbwn d∆ e{tera pleivw tw`n eijrhmevnwn kai; poikilwtevran e[conta 
qewrivan.
7 ÔO me;n ga;r ejx aJpasw`n braceiw`n sunestwv~, kalouvmeno~ de; uJpov tinwn 
corei`o~, ou| paravdeigma toiovnde:
  
Brovmie, doratofovr∆, ejnuavlie, polemokevlade,
tapeinov~ te kai; a[semnov~ ejsti, kai; oujde;n a]n ejx aujtou` gevnoito gennai`on.
8 ÔO d∆ ejx aJpasw`n makrw`n, molotto;n d∆ aujto;n oiJ metrikoi; kalou`sin, 
uJyhlov~ te kai; ajxiwmatikov~ ejsti kai; diabebhkw;~ ejpi; poluv: paravdeigma 
de; aujtou` tovde:
  
w\ Zhno;~ kai; Lhvda~ kavllistoi swth`re~.
9 ÔO d∆ ejk makra`~ kai; duei`n braceiw`n, mevshn me;n labw;n th;n makra;n 
eJkatevra~ tw``n braceiw``n ajmfivbracu~ wjnovmastai, kai; ouj sfovdra tw`n eujsch-
movnwn ejsti; rJuqmw`n ajlla; diakevklastaiv te kai; polu; to; qh`lu kai; ajgenne;~ 
e[cei, oi|av ejsti tautiv:
  
“Iakce qrivambe, su; tw`nde coragev.
10 ÔO de; prolambavnwn ta;~ duvo braceiva~ ajnavpaisto~ me;n kalei`tai, 
semnovthta d∆ e[cei pollhvn: kai; e[nqa dei` mevgeqo~ periqei`nai toi`~ pravgma-
sin h] pavqo~, ejpithvdeiov~ ejsti paralambavnesqai: touvtou to; sch`ma toiovnde:
  
baruv moi kefalh`~ ejpivkranon e[cein.
11 ÔO de; ajpo; th`~ makra`~ ajrcovmeno~, lhvgwn de; eij~ ta;~ braceiva~ 
davktulo~ me;n kalei`tai, pavnu d∆ ejsti; semno;~ kai; eij~ kavllo~ aJrmoniva~ 
ajxiologwvtato~, kai; tov ge hJrwi>ko;n mevtron ajpo; touvtou kosmei`tai wJ~ ejpi; 
to; poluv: paravdeigma de; aujtou` tovde:
∆Iliovqen me fevrwn a[nemo~ Kikovnessi pevlassen. 
12 OiJ me;n rJuqmikoi; touvtou tou` podo;~ th;n makra;n bracutevran ei\naiv 
fasi th`~ teleiva~, oujk e[conte~ d∆ eijpei`n povsw/, kalou`sin aujth;n a[logon. 
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6 Degli elementi bisillabici, le differenze di ritmo e di struttura sono 
queste. 
Riguardo ai trisillabi, altre e più numerose sono le tipologie; il loro studio è 
molto più variato.
7 Il piede composto da tutte brevi, da taluni chiamato coreo (∪ ∪ ∪), di cui un 
esempio è questo,
Bromio che porti la lancia, che ami la vita, il clangore9,
è vile e privo di elevatezza, e non ne può venir nulla di nobile. 
8 Quello composto solo da lunghe i metrici lo chiamano molosso (− − −) 
è elevato, pieno di dignità e disteso per lungo tratto; eccone un esempio:
Figli di Giove e Leda, salvatori bellissimi10.
9 Quello composto da una lunga e da due brevi, se la lunga sta in mezzo, una 
breve da una parte, una breve dall’altra, viene chiamato anfibraco (∪ − ∪), e non 
appartiene assolutamente ai ritmi ben costruiti; al contrario, è senza nervo, assai 
effeminato e privo di nobiltà, come questo verso:
Iacco trionfa, di questi corego11.
10 Il piede che antepone le due brevi viene chiamato anapesto (∪ ∪ −), ed è 
molto elevato; e dove bisogna rivestire i fatti di grandezza o di emozione, è di 
utilizzo appropriato; la forma è questa:
A me pesa sul capo la benda tenèr12. 
11 Quello poi che inizia dalla lunga, e termina con le brevi, si chiama dattilo 
(− ∪ ∪); è assolutamente grave e assai confacente ai fini di una bella armonia; 
il metro eroico da questo piede, soprattutto, trae la sua bella forma; eccone un 
esempio:
Ilio resta là giù, fino ai Cìconi Vento mi porta13.
12 Veramente, i ritmici affermano che in questo piede la lunga è più breve 
della lunga perfetta, ma, non sapendo dire di quanto, la chiamano ‘irrazionale’14. 
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”Eteron d∆ ajntivstrofovn tina touvtw/ rJuqmovn, o}~ ajpo; tw`n braceiw`n 
ajrxavmeno~ ejpi; th;n a[logon teleuta`/, tou`ton cwrivsante~ ajpo; tw`n ajna-
paivstwn kukliko;n kalou`si, paravdeigma aujtou` fevronte~ toiovnde:
  
kevcutai povli~ uJyivpulo~ kata; ga`n.
Peri; w|n a]n e{tero~ ei[h lovgo~: plh;n ajmfovteroiv ge tw`n pavnu kalw`n oiJ 
rJuqmoiv.
13 ’En e[ti leivpetai trisullavbwn rJuqmw`n gevno~, o} sunevsthke me;n ejk 
duvo makrw`n kai; braceiva~, triva de; e[cei schvmata.
Mevsh~ me;n ga;r genomevnh~ th`~ braceiva~, a[krwn de; tw`n makrw`n krh-
tikov~ te levgetai kai; e[stin oujk ajgennhv~: uJpovdeigma de; aujtou` toiou`ton:
  
oi} d∆ ejpeivgonto plwtai`~ ajphvnaisi calkembovloi~.
14 ∆Ea;n de; th;n ajrch;n aiJ duvo makrai; katavscwsin, th;n de; teleuth;n hJ 
bracei`a, oi|av ejsti tautiv:
  
soi; Foi`be Mou`saiv te suvmbwmoi,
ajndrw`de~ dh; pavnu tou``to to; sch`ma kai; eij~ semnovthta ejpithvdeion. 
To; d∆ aujto; sumbhvsetai ka]n hJ bracei`a prwvth teqh`Ê tw`n makrw`n: kai; 
ga;r ou|to~ oJ rJuqmo;~ ajxivwma e[cei kai; mevgeqo~: paravdeigma de; aujtou` tovde:
  
tivn∆ ajktavn, tivn∆ u{lan dravmw… poi` poreuqw`… 
touvtoi~ ajmfotevroi~ ojnovmata kei`tai toi`~ posi;n uJpo; tw`n metrikw`n bakcei`o~ 
me;n tw`/ protevrw/, qatevrw/ de; uJpobavkceio~. 
15 Ou|toi dwvdeka rJuqmoiv te kai; povde~ eijsi;n oiJ prw`toi katametrou`nte~ 
a{pasan e[mmetrovn te kai; a[metron levxin, ejx w|n givnontai stivcoi te kai; 
kw`la: oiJ ga;r a[lloi rJuqmoi; kai; povde~ ejk touvtwn eijsi; suvnqetoi. ÔAplou`~ 
de; rJuqmo;~ h] pou;~ ou[t∆ ejlavttwn ejsti; duei``n sullabw`n ou[te meivzwn triw`n. 
Kai; peri; me;n touvtwn oujk oi\d∆ o{ ti dei` pleivw levgein.
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C’è un altro piede che ha il ritmo inverso a questo, in quanto cominciando dal-
le brevi termina con la irrazionale: per distinguerlo dagli anapesti, lo chiamano 
‘ciclico’, portandone come esempio:
Rovinò la città – alte mura a terra15.
Ma su questo altro sarebbe da dire, oltre al fatto che che entrambi i ritmi sono tra 
i più belli. 
13 Ne resta ancora uno, un ritmo trisillabico costituito da due lunghe e da una 
breve, che ha tre forme: se la breve sta in mezzo e le lunghe agli estremi si chiama 
cretico (− ∪ −), e non è affatto ignobile; eccone un esempio:
Essi salgono sui carri, rostri di bronzo sul mare16.
14 Se le due lunghe occupano i primi posti, e la breve il posto finale, come 
questo:
A te Febo, a voi, Muse, comuni altari17,
il piede è assolutamente maschio, e adatto a uno stile elevato. 
La stessa cosa accadrà anche se la breve sia anteposta alle lunghe; anche que-
sto ritmo ha dignità e grandezza; un esempio è questo:
Che sponda, che macchia correre? Dove andrò18?
A questi due piedi hanno dato nome i metrici, al primo baccheo (− − ∪), al secon-
do ipobaccheo (∪ − −)19.
15 Questi dodici ritmi o piedi sono gli elementi primi di misura di ogni 
espressione, sia essa metrica o ametrica, dai quali nascono i versi e i cola20; gli 
altri ritmi o piedi sono composti. Un ritmo o piede semplice non è più piccolo di 
due sillabe né più grande di tre. E su questo argomento non so cosa si potrebbe 
dire ancora21.
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NOTE AL CAPITOLO XVII
[I ritmi, o piedi, di due e tre sillabe]
 1 Cfr. CV 13.1-2. 
 2 Per i metricologi antichi di stretta ossevanza (i metrikoiv) il ‘piede’ (pou'~) è un’entità 
teorica, che, a differenza del mevtron, non corrisponde ad un’unità di misura del verso. La clas-
sificazione in ‘piedi’, qui operante, e la confusione nella terminologia tra ‘piede’ e ‘ritmo’ è pre-
rogativa dei ‘ritmicologi’, che combinavano insieme lo studio dei metri e dei ritmi: cfr. Aristox. 
El.Rhythm. 2.16 (p. 10.21-22 Pearson) «Ciò con cui significhiamo il ritmo e lo facciamo conosci-
bile alla nostra facoltà di sentire, è il piede» (trad. Pighi); Fragm. Paris. 27.22; Aristid.Quint. 1.14 
(p. 33.12-23 W.-I) «Piede è parte di ogni ritmo, attraverso cui lo comprendiamo tutto» (trad. 
Moretti). L’impiego di ‘piede’ nel senso di unità ritmica risale a Damone di Oa, test. 16 Lasserre, 
teste Platone, Rsp. 399e ss. A partire da Kroll 1907, p. 97, si è affermata la tesi di una dipen-
denza della sezione sui ritmi del CV dalle teorie ritmico-musicali di Aristosseno. Contro questa 
opinione de Jonge 2008, pp. 341-42, sulla scorta di Leonhart 1989, pp. 43-62, accredita l’ipo-
tesi della derivazione di Dionigi dalle teorie dei ‘metricologi’, perché Dionigi sembra ignorare 
il concetto di ‘durata’, su cui si fondano Aristosseno e i ‘ritmicologi’, mentre nelle sue analisi 
metrico-ritmiche egli opera scansioni che hanno come elemento base la ‘sillaba’, secondo l’ap-
proccio tipico dei ‘metricologi’. A nostro parere vale anche per questa sezione (capp. 17-18) quel 
che si è osservato circa le dottrine grammaticali, ossia che è impossibile ricondurre ad un unico 
e coerente impianto teorico la trattazione dionisiana delle dodici varietà di piede - il cui dettato 
è peraltro inframezzato da un ricco apparato di esempi e di minuti rilievi tecnici. 
 3 Nel classificare il pirrichio (∪ ∪) tra i ‘piedi’, Dionigi sembra discostarsi dai ‘ritmicolo-
gi’, che non prendevano in considerazione misure inferiori a tre tempi: cfr. Aristox. El.Rhythm. 
2.31 (p. 16.20-22 Pearson). Per la definizione del pirrichio, cfr. anche Heph. p. 10.15 Consbruch, 
Longin. 41.1, Bacch. Harm. 101 (p. 315.4-8 Jan); Martinelli 1995, p. 93; Gentili-Lomiento 2003, 
p. 46. Aristide Quintiliano, 1.13 (p. 35.22-23 W.-I.) lo chiama ‘proceleusmatico semplice’ (laddove 
per ‘proceleusmatico’ si intende in genere una sequenza di quattro sillabe brevi, ∪ ∪ ∪ ∪), men-
tre in 1.22 (p. 44.14 W.-I.) lo assimila al ‘pariambo’: cfr. Moretti 2010, pp. 273-74. Sull’ethos del 
pirrichio e sulla relazione con la pirrica, una danza di guerra in armi, originaria della Laconia, 
cfr. Ceccarelli 1998, pp. 23-24, 43, 167-71.
 4 PMG 1027a. Il verso, composto da otto pirrichî (con l’ultimo piede «contracte»: cfr. 
Ruijgh 1987, p. 316), può essere inteso come dimetro anapestico catalettico, altrimenti detto 
paremiaco (∪ ∪ – ∪ ∪ –, ∪ ∪ – ∪ –), con la sostituizione di ogni sillaba lunga con due brevi, o 
come una forma di docmio. Controversa l’attribuzione a una tragedia (così Nauck, TGF I 136), a 
una composizione lirica o a una parodia comica (così Ruijgh 1987, p. 317); Wilamowitz 1921, 
pp. 369-70 considerava il verso un exemplum fictum. Problematica anche l’interpretazione: acco-
gliamo qui, non senza riserve, la lettura di Aujac-Lebel, che ravvisano nell’espressione neovluta 
mevlea il riferimento a una modalità di esecuzione innovativa rispetto all’uso tradizionale di se-
quenze rigide e uniformi kata metron: cfr. ancora Ruijgh 1987, p. 317. Altri vi scorge un’allusione 
allo sparagmov~ di Penteo e traduce: «Raccogli ai tuoi piedi le membra (mevlea) or ora divise», 
in un senso più congruente con la lectio (facilior?) neovcuta (‘disperse’) dei codd. F, E, accolta da 
Usener-Radermacher, Rhys Roberts (e quindi da Usher) e da Page.
 5 TrGF II 137. La sequenza, costituita da due dimetri spondiaci puri (− − − − , − − − − ), 
presenta sorpendenti affinità, nella lingua e nel metro, con Eur. Hec. 162 s.: «Quale via, questa 
o quella, dovrei percorrere?», segmento di una monodia in cui Ecuba esprime la sua cieca di-
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sperazione. Anche questa citazione potrebbe appartenere, secondo Ruijgh 1987, p. 317, ad una 
parodia comica dell’enfatica dizione euripidea. Sullo spondeo, il cui nome Aristide Quintiliano, 
1.15 (p. 35.23-24 W.-I.) fa derivare dai canti delle libagioni (spondaiv), cfr. Gentili-Lomiento 
2003, p. 52.
 6 Dionigi passa ad illustrare i ritmi (o piedi) caratterizzati da un rapporto disuguale tra 
arsi e tesi, di 1:2 nel caso del giambo, (∪ −), di 2:1 nel caso del trocheo (− ∪). Aristide Quintiliano, 
1.16 (p. 36.25-28 W.-I.), fa risalire il nome i[ambo~ a ijambivzein e quindi a ijov~ (‘veleno’, ma anche 
‘dardo’), associandolo al tono polemico e beffardo che connota in genere la poesia giambica. 
Sempre secondo Aristide Quintiliano, 1.16 (p. 36.28-29 W.-I.), il trocheo deriva il suo nome «dal 
compiere la scansione rapida» (trad. Moretti), ed è quindi connesso a trevcein ‘correre’. Per il 
giambo cfr. Gentili-Lomiento 2003, pp. 131-45; per il trocheo, ivi, pp. 120-30. 
 7 TrGF II 138. Rhys Roberts e Usher adottano la lezione dell’Epitome ejpei; scolhv. Il verso 
è un trimetro giambico puro (∪ − ∪ −, ∪ − ∪ −, ∪ − ∪ −), con cesura eftemimera. Va osservato 
che in questo passo Dionigi qualifica il giambo come «non ignobile», mentre infra, in CV 18.20 
il giambo è annoverato con pirrichio, anfibraco, trocheo, coreo (= tribraco) tra i ritmi più or-
dinari. Secondo Ruijgh 1987, p. 318, l’espressione «non ignobile» non sarebbe una litote, ma 
designerebbe un valore intermedio tra «nobile» e «ignobile», per qualificare il trimetro del 
dialogo tragico, distinguendolo dal trimetro della commedia, più vario nelle sue realizzazioni 
e per questo più vicino al ritmo del linguaggio parlato (cfr. Arist. Po. 1449 a 24 s., Rh. 3.1408b 
33 ss.).
 8 Archil. fr. 128.1 West2. Si tratta di un tetrametro trocaico catalettico (− ∪ − ∪, − ∪ − ∪, 
− ∪ −). Il verso è l’incipit di un celebre frammento di sette versi, riportato da Stobeo, 3.20.28, 
nel quale il poeta di Paro si rivolge al proprio animo, esortandolo a sopportare con coraggio e 
moderazione le vicissitudini della sorte. Secondo la testimonianza di Aristotele, Po. 1449a 21 e 
Rh. 3.1404a 30, il tetrametro trocaico catalettico, tipico della tradizione popolare, sarebbe stato 
in origine il metro delle parti recitate della tragedia, poi sostituito dal più raffinato trimetro 
giambico.
 9 PMG 1027b. Un tardo trattato di grammatica adespoto (Anal. gramm. 8.11 Keil) reca un 
segmento di clausola qui mancante, «Ares padre», con cui si completa un verso tetrametro ca-
talettico. L’omissione consente a Dionigi di presentare il verso come composto da sei tribrachi: 
cfr. Ruijgh 1987, p. 319. Si tratta forse dell’incipit di un inno cletico. «Bromio» (lett. ‘fragoroso’) è 
epiteto tradizionalmente assegnato a Dioniso (cfr. H.H. 26.10, Pratin. fr. 3.1-3 Snell, Pind. fr. 75.10 
Snell-Maehler, citato in CV 22. 11, Eur. Bacch. 66, 84 et al.). Con il termine corei'o~, ‘coreo’, (che 
è lezione dell’Epitome) s’intende la successione di tre sillabe brevi (∪ ∪ ∪), più comunemente 
chiamata ‘tribraco’ (da qui la lezione di P trivbracu~ pouv~, una probabile glossa esplicativa): cfr. 
Hephaest. p. 11.4 Consbruch, Aristid.Quint. 1.22 (p. 44.17 W.-I.); sulla scorta di Efestione e di 
Quintiliano, inst. 9.4.82, il coreo venne anche classificato come forma ‘soluta’ del trocheo (da qui 
la lezione di F trocai'o~ pouv~): cfr. Gentili Lomiento 2003, p. 120. 
 10 Terpandr. fr. °9 Gostoli = PMG 1027c = TrGF II 139. A. Il frammento fu assegnato da Bergk 
per ragioni metriche a un’ode composta da Terpandro (VII a.C.), in onore dei Dioscuri, Castore 
e Polluce, spesso celebrati come divinità marine protettrici della navigazione (cfr. HH. 33.7; The-
ocr. Idyll. 22.6). In merito all’attribuzione e all’analisi metrico-ritmica si rimanda al commento 
di Gostoli 1990, pp. 150-51. L’espressione «disteso per lungo tratto» traduce il participio dia-
bebhkwv~, impiegato da Dionigi unicamente in questo passo per indicare che la successione dei 
piedi è bene scandita dalla fine di parola (cfr. Ruijgh 1987, p. 320) o forse in riferimento all’uso 
di protrarre la durata di una sillaba lunga per tre (o più) tempi primi, allo scopo di adattare il 
testo alle esigenze del ritmo musicale (cfr. West 1982, pp. 55-56). Sul ‘molosso’, che, come il 
‘cretico’ (vd. infra, n. 16) è nome di derivazione etnica, cfr. Arist. Quint. 1.22 (p. 44.17-18 W.I.); 
Martinelli 1995, pp. 214-15; Gentili-Lomiento 2003, p. 46. 
 11 PMG 1027d Page = TrGF II 140. Il verso può essere inteso il segmento di un tetrametro 
dattilico o come una forma di reiziano: cfr. Ruijgh 1987, pp. 320-21. Per l’anfibraco cfr. Aristid.
Quint. 1.22 (p. 44.20 W.-I.).
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 12 Eur. Hipp. 201. Il verso, un dimetro anapestico (∪ ∪ − ∪ ∪ −, ∪ ∪ − ∪ ∪ −), fa parte di un 
sistema di anapesti eseguiti in parakatalogé (una sorta di recitazione con accompagnamento 
musicale: cfr. Ps.-Plu. Mus. 28, 1141a), con cui Fedra compare in scena, accompagnata dalla nu-
trice e dalle ancelle, quasi a ritmo di marcia: cfr. Ruijgh 1987, pp. 321-22. Tali sequenze sono 
frequentemente impiegate nei drammi ad accompagnare i movimenti di attori sulla scena. 
L’effetto patetico di questo genere di esecuzione è sottolineato dallo Ps.-Arist. Probl. 19.6: cfr. 
Pickard-Cambridge 1996, pp. 218-27; Gentili & Lomiento 2003, pp. 76-77. Stando ad Aristide 
Quintiliano, 1.15 (p. 35.19-21 W.-I.), l’anapesto (∪ ∪ −) deve il suo nome al fatto di essere specu-
lare al dattilo (vd. n. successiva) o al fermarsi del suono sulla sillaba lunga finale; per l’anapesto 
cfr. Martinelli 1995, pp. 159-66; Gentili & Lomiento 2003, pp. 108-19.
 13 Hom. Od. 9.39. Il verso, con cui inizia il racconto di Odisseo alla reggia dei Feaci, è più 
volte citato dagli scoliasti e dai metricologi antichi come esempio di esametro olodattilico, 
e dunque di dizione veloce: cfr. Rossi 1963, pp. 42-43. Il ‘dattilo’ (− ∪ ∪) sarebbe stato così chia-
mato per analogia con l’ordine delle falangi del dito: cfr. Aristid. Quint. 1.15 (p. 35.18-19 W.-I.), 
ma tale etimologia è poco accreditata dai moderni; sul dattilo cfr. Gentili & Lomiento 2003, 
pp. 95-107. 
 14 Questo passo dionisiano è stato ed è tuttora molto discusso dai metricologi moderni. 
Da qui (o meglio da una errata interpretazione di Dionigi) insigni studiosi dell’Ottocento, tra 
i quali August Rossbach e Rudolf Westphal, hanno preso le mosse per elaborare la teoria lo-
gaedica, da tempo abbandonata, che considerava ‘isocrona’ l’equivalenza di dattili e trochei o 
anapesti e giambi. Un’altra teoria, che ha trovato illustri sostenitori, come Paul Maas e Jean Iri-
goin, sostiene che la lunga del dattilo nell’esametro epico sarebbe più breve della lunga ‘perfet-
ta’, perché non viene mai sostituita da due sillabe brevi: cfr. Gentili-Lomiento 2003, pp. 36-37. 
L’interpretazione oggi più accreditata è quella di Rossi 1963, pp. 7-8, 55-62, 63-76, 93-98, in base 
alla quale la denominazione di dattili o anapesti ‘ciclici’ con lunga irrazionale non si riferisce a 
metri con un diverso rapporto interno di battuta, ma al ‘tempo di dizione’ (ajgwghv), che pote-
va essere accelerato o rallentato nella concreta realizzazione del verso. In un piede dattilico (o 
anapestico) la sillaba lunga era detta a[logo~ ‘irrazionale’ quando non equivaleva precisamente 
alla durata di due tempi (cioè alla makra; teleiva, la ‘lunga perfetta’), ma era inferiore (cfr. Ari-
stox. El.Rhythm. 2.20 e infra, CV 20.21), e comportava un ‘tempo di dizione’ più rapido, ‘rotondo’, 
‘ciclico’. Invece secondo Ruijgh 1987, pp. 314, 325, makra; teleiva corrispondeva probabilmente 
a una sillaba lunga finale di verso, la cui durata fonetica era più lunga rispetto a quella di una 
sillaba lunga non finale, cui si riferiva invece l’espressione makra; a[logo~, ‘lunga indicibile’ – 
cioè non esprimibile in una formula di proporzione semplice. Ma le considerazioni di Dionigi 
non attengono alla metrica, bensì alla ritmica verbale del testo poetico: cfr. Gentili 1990, p. 7-21; 
Gentili & Lomiento 2003, p. 37. Su queste e consimili differenze, non misurabili, ma percepi-
bili solo dai sensi, poggiava la polemica tra i ritmicologi (cfr. CV 15.3) e i metricologi, che sacri-
ficavano i piccoli scarti, per fare salvo il rapporto isocronico di 2:2. In questo punto sembra del 
tutto evidente la simpatia di Dionigi per le teorie dei ‘ritmicologi’ (cfr. n. 3 a CV 17.2), con buona 
pace di de Jonge 2008, pp. 341-42. 
 15 PMG 1027e = TrGF II 141. Il verso è costituito da un dimetro anapestico lirico, privo di 
dieresi mediana: cfr. Ruijgh 1987, p. 323. Come nel dattilo, anche nell’anapesto ‘ciclico’ la sillaba 
lunga in tempo forte, di durata ‘irrazionale’ produceva una ajgwghv (‘tempo di dizione’) ‘rotonda’, 
ossia più rapida del dovuto: cfr. Aristid.Quint. 2.15 (p. 84.5-10 W.-I.). Nell’impiego dionisiano 
della coppia di termini ‘ciclico’- ‘rotondo’ (kuklikov~ – strogguvlo~), Rossi 1963, pp. 7-8, ha rav-
visato uno slittamento semantico dall’ambito strettamente musicale a quello stilistico-musi-
cale. Nell’esempio citato la dizione rapida dell’anapesto ciclico riprodurrebbe efficacemente il 
crollo della città: cfr. Rossi 1963, p. 44; Gentili 1990a, p. 10; Gentili & Lomiento 2003, p. 36. 
 16 PMG 1027f = TrGF II 142. Sul cretico (− ∪ −) cfr. Heph. 40.1 ss.; Aristid.Quint. 1.17 (p. 38.3-
14 W.-I.); secondo la tradizione il ritmo, originario di Creta, fu importato a Sparta da Taleta di 
Gortina, poeta e musico del VII a.C. (cfr. Ephor. in Str. 10.4.16; Ps.Plut. Mus. 10); la stessa tradi-
zione riportata da Eforo definisce il ritmo del cretico ‘insistente’, ed ‘energico’ più d’ogni altro 
(suntonwvtato~). Gentili 1990, p. 11, fa notare che Dionigi, nel trattare il cretico come ritmo e 
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non come metro si discosta dalla dottrina metrica alessandrina, da cui deriva il Manuale di Efe-
stione. Affine al cretico, per provenienza e per genere ritmico, è il ‘peone’ (− ∪ ∪ ∪ o, al contra-
rio ∪ ∪ ∪ −): CV 18.18, 25.26, 25.28; cretici, peoni, bacchei e palimbacchei (vd. infra, n. 20) sono 
ritmi di cinque tempi: cfr. CV 25.28, altrimenti chiamati ‘metri pentasemi’, secondo Efestione, 
p. 40.1 ss. Consbruch,: cfr. Gentili & Lomiento 2003, p. 220.
 17 PMG 1027g = TrGF II 143. 
 18 PMG 1027h = TrGF II 144.
 19 In realtà esiste una certa confusione nella terminologia di questi ultimi piedi: quello 
che per Dionigi è il ‘baccheo’ viene chiamato altrove ‘palimbaccheo’ (cioè baccheo al contrario: 
cfr. Heph. p. 11.14 Consbruch); l’‘ipobaccheo’ di Dionigi corrisponde in altre fonti al ‘baccheo’ 
(cfr. sch. Heph. p. 301.24 Consbruch). Sui bacchei, legati originariamente ai riti bacchici, cfr. 
Martinelli 1995, pp. 213-14; Gentili & Lomiento 2003, pp. 229-33. 
 20 Non è chiaro se in questo caso Dionigi intenda con kw'la parti di sequenze ritmiche 
o elementi logico-sintattici, dato che della combinazione di piedi (o ritmi) si avvalgono sia la 
poesia (levxi~ e[mmetro~) che la prosa (levxi~ a[metro~): cfr. supra, CV 17.1. 
 21 Con questa formula di reticenza Dionigi congeda rapidamente l’argomento metrico-
ritmico, salvo poi riprenderlo al cap. 20. Per un elenco di espressioni simili, destinate in genere 





1 |Wn d∆ e{neka nu`n uJphvcqhn tau`ta proeipei`n (ouj ga;r dh; th;n a[llw~ 
gev moi prou[keito rJuqmikw``n te kai; metrikw`n a{ptesqai qewrhmavtwn, ajl-
la; tou` ajnagkaivou e{neken), tau`t∆ ejstivn, o{ti dia; me;n tw`n gennaivwn kai; 
ajxiwmatikw`n kai; mevgeqo~ ejcovntwn rJuqmw`n ajxiwmatikh; givnetai suvnqesi~ 
kai; bebaiva kai; megaloprephv~, dia; de; tw`n ajgennw`n te kai; tapeinw`n ajme-
gevqh~ ti~ kai; a[semno~, ejavn te kaq∆ eJautou;~ e{kastoi touvtwn lambavnwntai 
tw`n rJuqmw`n, ejavn te ajllhvloi~ kata; ta;~ oJmozugiva~ sumplevkwntai.
2 Eij me;n ou\n e[stai duvnami~ ejx aJpavntwn krativstwn rJuqmw`n sunqei`nai 
th;n levxin, e[coi a]n hJmi`n kat∆ eujchvn. Eij d∆ ajnagkai`on ei[h mivsgein toi`~ 
kreivttosi tou;~ ceivrona~, wJ~ ejpi; pollw`n givnetai (ta; ga;r ojnovmata kei`tai 
toi`~ pravgmasin wJ~ e[tucen), oijkonomei`n aujta; crh; filotevcnw~ kai; diaklevp-
tein th`Ê cavriti th`~ sunqevsew~ th;n ajnavgkhn a[llw~ te kai; pollh;n th;n 
a[deian e[conta~: ouj ga;r ajpelauvnetai rJuqmo;~ oujdei;~ ejk th`~ ajmevtrou 
levxew~, w{sper ejk th`~ ejmmevtrou. 
3 Martuvria de; w|n ei[rhka paraqei`nai loipovn, i{na moi kai; pivstin oJ 
lovgo~ lavbhÊ. “Estai d∆ ojlivga peri; pollw`n. 
Fevre dhv, tiv~ oujk a]n oJmologhvseien ajxiwmatikw`~ te sugkei`sqai kai; 
megaloprepw`~ th;n Qoukudivdou levxin th;n ejn tw`/ ejpitafivw/ tauvthn:
OiJ me;n polloi; tw`n ejnqavde h[dh eijrhkovtwn ejpainou`si to;n prosqevnta 
tw`/ novmw/ to;n lovgon tovnde, wJ~ kalo;n ejpi; toi`~ ejk tw`n polevmwn 
qaptomevnoi~ ajgoreuvesqai aujtovn.
4 Tiv ou\n ejstin o} pepoivhke tauvthn megalopreph` th;n suvnqesin… To; ejk 
toiouvtwn sugkei`sqai rJuqmw`n ta; kw`la. 5 Trei`~ me;n ga;r oiJ tou` prwvtou 
prohgouvmenoi kwvlou spondei`oi povde~ eijsivn, oJ de; tevtarto~ ajnavpaisto~, oJ 
de; meta; tou`ton au\qi~ spondei`o~, e[peita krhtikov~, a{pante~ ajxiwmatikoiv: 
6 kai; to; me;n prw`ton aujtw/` kw`lon dia; tau`tav ejsti semnovn.
To; de; eJxh`~ tou`to, ejpainou`si to;n prosqevnta tw`/ novmw/ to;n lovgon tovnde, 
duvo me;n uJpobakceivou~ e[cei tou;~ prwvtou~ povda~, krhtiko;n de; to;n trivton, 
ei\t∆ au\qi~ uJpobakceivou~ duvo kai; sullabh;n uJf∆ h|~ teleiou`tai to; kw`lon: 




1 Il motivo che mi ha portato ora a fare questa premessa (non mi sarei mai pro-
posto altrimenti di toccare questioni di ritmica e di metrica, se non per necessi-
tà), è che per mezzo di ritmi nobili, dignitosi e che abbiano grandezza, risulta una 
composizione piena di dignità, solida1 e grandiosa; con l’uso invece di ritmi privi di 
nobiltà e vili, vien fuori una composizione priva di grandezza e di maestà, sia che 
li si prenda uno per uno, sia che li si combini tra loro, secondo rapporti di affinità. 
2 Ideale sarebbe che avessimo la possibilità di usare nel comporre tutti i metri 
più importanti. Ma se fosse necessario mescolare ai ritmi migliori quelli peggio-
ri, come capita per lo più (infatti, i nomi sono in rapporto casuale con le cose) 2, 
bisognerà allora distribuirli con arte, e dissimulare la necessità con la grazia della 
composizione, soprattutto se abbiamo una grande libertà di azione; infatti, non 
c’è metro che sia respinto dallo stile che del metro è privo – la prosa – come invece 
succede in quello metricamente strutturato. 
3 Mi rimane da fornire delle testimonianze a sostegno delle cose che ho detto, 
perché il mio discorso meriti fede. 
Saranno poche, per un argomento così vasto3. Vediamo: chi potrebbe mettere 
in discussione la dignità e la grandiosità dello stile di Tucidide, in questo passag-
gio dell’Epitafio?
La gran parte di chi ha già parlato in questo luogo loda chi ha introdotto 
nell’uso questo tipo di discorso; come sia bello pronunciarlo in onore dei caduti 
in guerra che qui hanno sepoltura4.
4 Cos’è che rende questa composizione grandiosa? Il fatto che i suoi cola sono 
costituiti da ritmi grandiosi5. 5 Infatti, i primi tre piedi del primo colon: La gran 
parte di chi ha già parlato in questo luogo (oiJ me;n polloi; tw`n ejnqavde h[dh eijrhkovtwn) 
sono spondei, il quarto è un anapesto, quello dopo di nuovo spondeo, quindi un 
cretico: tutti piedi di grande dignità6. 6 Ed è per questo che il primo colon ha una 
sua solennità. 
In quello che segue, loda chi ha introdotto nell’uso questo tipo di discorso 
(ejpainou'si to;n prosqevnta tw'/ novmw/ to;n lovgon tovnde), i primi piedi sono due ipo-
bacchei; il terzo è un cretico; poi, di nuovo due ipobacchei, ed una sillaba dalla 
quale vien chiuso il colon7; così, è naturale che anche questo risulti solenne, per-
ché è costituito dai ritmi più belli e più nobili. 
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7 To; de; dh; trivton kw`lon, wJ~ kalo;n ejpi; toi`~ ejk tw`n polevmwn qapto-
mevnoi~ ajgoreuvesqai aujtovn, a[rcetai me;n ajpo; tou` krhtikou` podov~, deuvteron 
de; lambavnei to;n ajnavpaiston kai; trivton spondei`on kai; tevtarton au\qi~ 
ajnavpaiston, ei\ta duvo tou;~ eJxh`~ daktuvlou~, kai; spondeivou~ duvo tou;~ te-
leutaivou~, ei\ta katavlhxin. Eujgene;~ dh; kai; tou`to dia; tou;~ povda~ gevgonen.
8 Ta; plei`sta d∆ ejsti; para; QoukudivdhÊ toiau`ta, ma`llon de; ojlivga ta; 
mh; ou{tw~ e[conta, w{st∆ eijkovtw~ uJyhlo;~ ei\nai dokei` kai; eujgenh;~ wJ~ kal-
livstou~ ejklevgwn tou;~ rJuqmouv~.
9 Th;n de; dh; Platwnikh;n levxin tauvthn tivni pote; a[llw/ kosmhqei`san 
ou{tw~ ajxiwmatikh;n ei\nai faivh ti~ a]n kai; kalhvn, eij mh; tw`/ sugkei`sqai 
dia; tw`n kallivstwn te kai; ajxiologwtavtwn rJuqmw`n… 10 “Esti ga;r dh; tw`n 
pavnu fanerw`n kai; peribohvtwn, h|Û kevcrhtai oJ ajnh;r kata; th;n tou` ejpita-
fivou ajrchvn:
“Ergw/ me;n hJmi`n oi{de e[cousin ta; proshvkonta sfivsin aujtoi`~: w|n 
tucovnte~ poreuvontai th;n eiJmarmevnhn poreivan.
11 ∆En touvtoi~ duvo mevn ejstin a} sumplhroi` th;n perivodon kw`la, rJuqmoi; 
de; oiJ tau`ta dialambavnonte~ oi{de: bakcei`o~ me;n oJ prw`to~: ouj ga;r dhv ge 
wJ~ ijambiko;n ajxiwvsaim∆ a]n e[gwge to; kw`lon tou`to rJuqmivzein, ejnqumouvme-
no~ o{ti oujk ejpitrocavlou~ kai; tacei`~ ajll∆ ajnabeblhmevnou~ kai; bradei`~ 
toi`~ oijktizomevnoi~ prosh`ken ajpodivdosqai tou;~ crovnou~: spondei`o~ d∆ oJ 
deuvtero~: oJ d∆ eJxh`~ davktulo~ diairoumevnh~ th`~ sunalifh`~: ei\q∆ oJ meta; 
tou`ton spondei`o~: oJ d∆ eJxh`~ ma`llon krhtiko;~ h] ajnavpaisto~: e[peiq∆, wJ~ 
hJ ejmh; dovxa, spondei`o~: oJ de; teleutai`o~ uJpobavkceio~, eij de; bouvletaiv ti~, 
ajnavpaisto~: ei\ta katavlhxi~. Touvtwn tw`n rJuqmw`n oujdei;~ tapeino;~ oujde; 
ajgennhv~.
12 Tou` de; eJxh`~ kwvlou, w|n tucovnte~ poreuvontai th;n eiJmarmevnhn poreivan, 
duvo mevn eijsin oiJ prw`toi povde~ krhtikoiv, spondei`oi de; oiJ meta; touvtou~ 
duvo: meq∆ ou}~ au\qi~ krhtikov~, e[peita teleutai`o~ uJpobavkceio~. ∆Anavgkh 
dh; to;n ejx aJpavntwn sugkeivmenon kalw`n rJuqmw`n kalo;n ei\nai lovgon.
Muriva toiau`tav ejsti kai; para; Plavtwni. 13 ÔO ga;r ajnh;r eujmevleiavn te 
kai; eujruqmivan sunidei`n daimoniwvtato~, kai; ei[ ge deino;~ h\n ou{tw~ ejklevxai 
ta; ojnovmata wJ~ sunqei`nai perittov~,
kaiv nuv ken h] parevlassen
to;n Dhmosqevnh kai; a[llou~ eJrmhneiva~ e{neken,
h] ajmfhvriston e[qhken.
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7 Il terzo colon, come sia bello pronunciarlo in onore dei caduti in guerra che qui han-
no sepoltura (wJ~ kalo;n ejpi; toi'~ ejk tw'n polevmwn qaptomevnoi~ ajgoreuvesqai 
aujtovn), comincia dal cretico; segue l’anapesto; per terzo, uno spondeo; in quarta 
posizione, nuovamente un anapesto; poi due dattili di seguito, e due spondei alla 
fine; quindi, la catalessi8. Anche in questo caso, il colon risulta di nobile schiatta 
per i piedi utilizzati.
8 La maggior parte dei cola in Tucidide è di questo tipo, o meglio, sono pochi 
quelli che non si comportano a questo modo; di conseguenza, è naturale, egli ri-
sulta elevato e nobile nell’epressione perché introduce i ritmi più belli9. 
9 Ecco ora un passo di Platone. Cos’altro può averlo provvisto di tanta dignità 
e bellezza, se non i ritmi di cui è costituito, che sono tra i più belli e più degni 
d’interesse? 10 È un passo dei più famosi e dei più citati, quello con cui l’Autore 
apre l’Epitafio :
Di fatto, da noi costoro hanno avuto gli onori ad essi dovuti; e con quel che loro 
è toccato, s’avviano sulla strada segnata10. 
11 Qui, due sono i cola che formano il periodo11, e questi sono i piedi12 che li 
scandiscono; nel primo colon: Di fatto hanno avuto gli onori ad essi dovuti (e[rgw/ me;n 
hJmi'n oi{de e[cousin ta; proshvkonta sfivsin aujtoi'~), baccheo il primo piede (io 
non me la sento di ritmarlo come giambico, perché penso che sia opportuno, 
nei confronti di chi piange un lutto, far mostra non di tempi rapidi e veloci, ma 
protratti e lenti; spondeo il secondo; segue un dattilo, con le due vocali divise, 
malgrado le possibilità di sinalefe; quindi, il piede successivo è uno spondeo; di 
seguito, piuttosto un cretico che un anapesto; poi, a parer mio, uno spondeo; ulti-
mo, un ipobaccheo, o, se si vuole, un anapesto; quindi, la catalessi13. 
12 Nel colon che segue, e con quel che è loro toccato, s’avviano sulla strada segnata 
(w|vn tucovnte~ poreuvontai th;n eijmarmevnhn poreivan), i primi due piedi sono 
cretici, spondei i due seguenti; dopo, c’è di nuovo un cretico, quindi, per chiude-
re, un ipobaccheo14. Necessariamente, un testo sarà bello se i ritmi di cui è com-
posto saranno tutti belli. 
Anche in Platone, di esempi del genere ce n’è a bizzeffe. 13 Quest’autore, as-
solutamente geniale nel cogliere una bella melodia ed un bel ritmo, se fosse allo 
stesso modo abile nel selezionare i nomi, com’è raffinato nel comporli,
sarebbe passato davanti
a Demostene e agli altri, dal punto di vista dell’espressione,
o avrebbe reso dubbia la vittoria15.
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14 Nu`n de; peri; th;n ejklogh;n e[stin a} diamartavnei, kai; mavlista ejn oi|~ 
a]n th;n uJyhlh;n kai; peritth;n kai; ejgkatavskeuon diwvkhÊ fravsin, uJpe;r w|n 
eJtevrwqiv moi dhlou`tai safevsteron. Suntivqhsi de; ta; ojnovmata kai; hJdevw~ 
kai; kalw`~ nh; Diva, kai; oujk a[n ti~ aujto;n e[coi kata; tou`to mevmyasqai to; 
mevro~.
15 ÔEno;~ e[ti paraqhvsomai levxin, w|/ ta; ajristei`a th`~ ejn lovgoi~ dei-
novthto~ katadivdwmi: o{ro~ ga;r dhv tiv~ ejstin ejklogh`~ te ojnomavtwn kai; 
kavllou~ sunqevsew~ oJ Dhmosqevnh~. 
16 ∆En dh; tw`/ peri; tou` stefavnou lovgw/ triva mevn ejstin a} th;n prwvthn 
perivodon sumplhroi` kw`la, oiJ de; tau`ta katametrou`nte~ oi{de eijsi;n oiJ 
rJuqmoiv:
17 Prw``ton mevn, w\ a[ndre~ ∆Aqhnai`oi, toi``~ qeoi``~ eu[comai pa``si kai; pavsai~. 
“Arcei de; tou`` kwvlou bakcei`o~ rJuqmov~, e[peiq∆ e{petai spondei`o~, ei\t∆ 
ajnavpaistov~ te kai; meta; tou``ton e{tero~ spondei`o~, ei\q∆ eJxh``~ krhtikoi; 
trei``~, spondei`o~ d∆ oJ teleutai`o~.
18 Tou`` de; deutevrou kwvlou tou``de:
o{shn eu[noian e[cwn ejgw; diatelw`` thÊ``te povlei kai; pa``sin uJmi``n, prw``to~ 
me;n uJpobavkceiov~ ejsti pouv~, ei\ta bakcei`o~, eij de; bouvletaiv ti~, davktu-
lo~: e[peita krhtikov~: meq∆ ou{~ eijsi; duvo suvnqetoi povde~ oiJ kalouvmenoi 
paivwne~: oi|~ e{petai molotto;~ h] bakcei`o~, ejgcwrei` ga;r eJkatevrw~ aujto;n 
diairei`n: teleutai`o~ de; spondei`o~.
19 Tou` de; trivtou kwvlou tou`:
tosauvthn uJpavrxai moi par∆ uJmw`n eij~ toutoni; to;n ajgw`na, a[rcousi me;n 
uJpobavkceioi duvo, e[peita de; krhtikov~, w|/ sunh`ptai spondei`o~: ei\t∆ au\qi~ 
bakcei`o~ h] krhtikov~, kai; oJ teleutai`o~ pavlin krhtikov~, ei\ta katavlhxi~. 
20 Tiv ou\n ejkwvlue kalh;n aJrmonivan ei\nai levxew~, ejn h|Û mhvte purrivciov~ 
ejsti pou;~ mhvte ijambiko;~ mhvte ajmfivbracu~ mhvte tw`n coreivwn h] trocaivwn 
mhdeiv~… Kai; ouj levgw tou`to, o{ti tw`n ajndrw`n ejkeivnwn e{kasto~ ouj kevcrhtaiv 
pote kai; toi`~ ajgennestevroi~ rJuqmoi`~ (kevcrhtai gavr), ajll∆ eu\ sugkekruvfa-
sin aujtou;~ kai; sunufavgkasi dialabovnte~ toi`~ kreivttosi tou;~ ceivrona~. 
21 Oi|~ de; mh; ejgevneto provnoia touvtou tou` mevrou~, oi} me;n tapeinav~, 
oi} de; katakeklasmevna~, oi} d∆ a[llhn tina; aijscuvnhn h]; ajmorfivan ejcouvsa~ 
ejxhvnegkan ta;~ grafav~. 22  {Wn ejsti prw`tov~ te kai; teleutai`o~ kai; mevso~ 
oJ Mavgnh~ ªsofisth;~º ÔHghsiva~.
ÔUpe;r ou| ma; to;n Diva kai; tou;~ a[llou~ qeou;~ a{panta~ oujk oi\d∆ o{ ti 
crh; levgein, povtera tosauvth peri; aujto;n h\n ajnaisqhsiva kai; pacuvth~ 
w{ste mh; sunora`n oi{tinev~ eijsin eujgenei`~ h] ajgennei`~ rJuqmoiv, h] tosauvth 
qeoblavbeia kai; diafqora; tw`n frenw`n w{st∆ eijdovta tou;~ kreivttou~ e[peita 
aiJrei`sqai tou;~ ceivrona~, o} kai; ma`llon peivqomai. ∆Agnoiva~ me;n gavr ejsti 
kai; to; katorqou`n pollach`Ê, pronoiva~ de; to; mhdevpote. 23 ∆En gou`n tai`~ 
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14 Ora, nella scelta delle parole, ci sono casi in cui egli commette errore so-
prattutto quando egli persegue un’espressione elevata, raffinata, ben tornita 
(sull’argomento, mi spiego con maggiore chiarezza in altro luogo) 16. All’incon-
trario, egli ti combina le parole, perdio, sia con piacevolezza, sia bellamente; e su 
questo punto nessuno potrebbe rimproverargli qualcosa.
15 Voglio ancora riportare un esempio di stile di un autore al quale io assegno 
il premio per il suo talento oratorio; infatti, Demostene rappresenta un termine 
di paragone sia nella selezione dei nomi, sia nella composizione17.
16 Nel discorso Sulla corona sono tre i cola che saturano il primo periodo, e si 
scandiscono sui ritmi seguenti18: 
17 Per primo, uomini Ateniesi, faccio voti a tutti gli dèi, a tutte le dee (prw'ton mevvn, 
w\ a[ndre~ ∆Aqhnai'oi, toi'~ qeoi'~ eu[comai pa'si kai; pavsai~). Dà inizio al colon 
un ritmo di baccheo, quindi segue uno spondeo, poi un anapesto, poi di seguito 
tre cretici, e l’ultimo è uno spondeo19. 
18 Nel secondo colon, e tutto quanto l’amore che continuo a provare per la città e per 
tutti voi (o{shn eu[noian e[cwn ejgw; diatelw' thÊ' te povlei kai; pa'sin uJmi'n), il pri-
mo è un piede ipobaccheo, poi segue un baccheo, o, se si vuole, un dattilo; quindi, 
un cretico; dopo ci sono due piedi composti, chiamati peoni; li segue un molosso, 
o baccheo (lo si può scandire in un modo o nell’altro); e l’ultimo è uno spondeo20. 
19 Nel terzo colon, in egual misura mi tocchi da parte vostra, per questo processo 
(tosauvthn uJpavrxai moi par∆ uJmw'n eij~ toutoni; to;n ajgw'na), cominciano due 
ipobacchei, poi un cretico, a cui è unito uno spondeo; poi di nuovo un baccheo o 
cretico, e l’ultimo è ancora un cretico; quindi, la catalessi21. 
20 E allora, che cosa avrebbe potuto esser d’ostacolo alla bellezza del passo, 
visto che non c’è presenza né di un pirrichio, né di un giambo, né di un anfibraco, 
né di trochei, né di corei? E non voglio dir questo, che i buoni autori non usino 
mai i ritmi più ignobili (infatti ne hanno fatto uso), ma li occultano e li inserisco-
no nella trama, intercalando i migliori ai peggiori. 
21 Ma per chi non si è dato pensiero di questa parte della sua arte, i risultati 
sono degli scritti dappoco, snervati, miserevoli per questo o quel difetto, o infor-
mi. 22 Fra gli scrittori di questa razza, Egesia di Magnesia occupa il primo posto, 
quello di mezzo, e l’ultimo22. 
Di lui, per Zeus e per tutti gli dèi, io non so che dire: se a tal punto si spinges-
se la sua mancanza di sensibilità e la sua ottusità da non cogliere la differenza 
tra ritmi di buona e di cattiva riuscita, o fosse accecato a tal punto dagli dèi e 
mentalmente spappolato che, pur rendendosi conto di quelli che erano i rit-
mi migliori, egli poi ti sceglieva i peggiori; ed è questo che io son propenso a 
credere. È infatti tipico dell’ignoranza far spesso le cose giuste; di chi progetta, 
non farle mai. 23 Ora, fra i tanti scritti che il nostro uomo ci ha lasciato, una 
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tosauvtai~ grafai`~, a}~ katalevloipen oJ ajnhvr, mivan oujk a]n eu{roi ti~ se-
livda sugkeimevnhn eujtucw`~. “Eoiken dh; tau`ta uJpolabei`n ejkeivnwn kreivttw 
kai; meta; spoudh`~ aujta; poiei`n eij~ a} di∆ ajnavgkhn a[n ti~ ejmpesw;n ejn lovgw/ 
scedivw/ di∆ aijscuvnh~ e[qeto frovnhma e[cwn ajnhvr.
24 Qhvsw de; kai; touvtou levxin ejx iJstoriva~, i{na soi gevnhtai dh`lon, ejk 
th`~ ajntiparaqevsew~, o{shn me;n ajxivwsin e[cei to; eujgene;~ ejn rJuqmoi`~, o{shn 
d∆ aijscuvnhn to; ajgennev~. “Estin d∆ o} lambavnei pra`gma oJ sofisth;~ toiovn-
de: 25 ∆Alevxandro~ poliorkw`n Gavzan cwrivon ti th`~ Suriva~ pavnu ejcuro;n 
traumativa~ te givnetai kata; th;n prosbolh;n kai; to; cwrivon aiJrei` crovnw/. 
Ferovmeno~ d∆ uJp∆ ojrgh`~ touv~ t∆ ejgkatalhfqevnta~ ajposfavttei pavnta~, 
ejpitrevya~ toi`~ Makedovsi to;n ejntucovnta kteivnein, kai; to;n hJgemovna aujto;n 
aijcmavlwton labwvn, a[ndra ejn ajxiwvmati kai; tuvch~ kai; ei[dou~, ejx aJrmateivou 
divfrou dh`sai keleuvsa~ zw`nta kai; tou;~ i{ppou~ ejlauvnein ajna; kravto~ ejn th`Ê 
pavntwn o[yei diafqeivrei. Touvtwn oujk a]n e[coi ti~ eijpei`n deinovtera pavqh 
oujd∆ o[yei~ foberwtevra~. 26 Pw`~ dh; tau`ta hJrmhvneuken oJ sofisthv~, a[xion 
ijdei`n, povteron semnw`~ kai; uJyhlw`~ h] tapeinw`~ kai; katagelavstw~.
  
ÔO de; basileu;~ e[cwn to; suvntagma prohgei`to. Kaiv pw~ ejbebouvleuto 
tw`n polemivwn toi~ ajrivstoi~ ajpanta`n eijsiovnti: tou`to ga;r e[gnwsto 
krathvsasin eJno;~ sunekbalei`n kai; to; plh`qo~. ÔH me;n ou\n ejlpi;~ au{th 
sunevdramen eij~ to; tolma`n, w{st∆ ∆Alevxandron mhdevpote kinduneu`sai 
provteron ou{tw~. ∆Anh;r ga;r tw`n polemivwn eij~ govnata sugkamfqei;~ 
e[doxe tou`t∆ ∆Alexavndrw/ th'~ iJketeiva~ e{neka pra`xai. Prosevmeno~ 
d∆ ejggu;~ mikro;n ejkneuvei to; xivfo~ ejnevgkanto~ uJpo; ta; pteruvgia 
tou` qwvrako~, w{ste genevsqai kai; th;n plhgh;n ouj kairiwtavthn. 
∆Alla; to;n me;n aujto;~ ajpwvlesen kata; kefalh'~ tuvptwn th`Ê macaivra/, 
tou;~ d∆ a[llou~ ojrgh; provsfato~ ejpivmpra. Ou{tw ga;r eJkavstou to;n 
e[leon ejxevsthsen hJ tou` tolmhvsanto~ ajpovnoia tw`n me;n ijdovntwn, tw`n 
d∆ ajkousavntwn, w{ste tetrakiscilivou~ uJpo; th;n savlpigg∆ ejkeivnhn 
tw`n barbavrwn katakoph`nai. To;n mevntoi Bai`tin aujto;n ajnhvgagon 
zw`nta Leovnnato~ kai; Filwvta~. ∆Idw;n de; poluvsarkon kai; mevgan 
kai; blosurwvtaton (mevla~ ga;r h\n kai; to; crw`ma), mishvsa~ ejf∆ 
oi|~ ejbebouvleuto kai; to; ei\do~ ejkevleusen dia; tw`n podw`n calkou`n 
yavlion dieivranta~ e{lkein kuvklw/ gumnovn: pilouvmeno~ de; kakoi'~ peri; 
polla;~ tracuvthta~ e[krazen. Aujto; d∆ h\n, o} levgw, to; sunavgagon 
ajnqrwvpou~: ejpevteine me;n ga;r oJ povno~, bavrbaron d∆ ejbova, despovthn 
kai; iJketeuvwn: gela`n de; oJ soloikismo;~ ejpoivei. To; de; stevar kai; to; 
kuvto~ th~ gastro;~ ejnevfaine Babulwvnion zw`/on e{teron ajndrov~. JO me;n 
ou\n o[clo~ ejnevpaize, stratiwtikh;n u{brin uJbrivzwn eijdecqh` kai; tw`/ 
trovpw/ skaio;n ejcqrovn.
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sola paginetta fatta bene non la puoi trovare. Di sicuro pensava che le sue scelte 
fossero migliori di quelle degli altri, e metteva gran cura nel far ciò di cui un 
uomo qualunque provvisto di buon senso si sarebbe vergognato, perfino se fos-
se incappato in un discorso da improvvisare. 
24 Citerò anche un passo di argomento storico, perché ti sia chiaro, dal con-
fronto, quanta dignità possieda la nobiltà del ritmo, quanta volgarità invece un 
ritmo che sia ignobile. Il fatto, che costituisce il soggetto scelto dal sofista,23 è una 
cosa di questo genere: 25 Alessandro, mentre assedia Gaza, una piazzaforte molto 
solida della Siria, viene ferito nell’attacco, e alla fine espugna la piazzaforte. Pre-
so dall’ira, fa sgozzare tutti i prigionieri, ordinando ai Macedoni di uccidere chi 
capiti loro per le mani. Quando prende prigioniero il capo in persona, uomo di 
prestigio per il suo successo e per il suo aspetto, ordina di legarlo vivo a un carro 
e di lanciare i cavalli a tutta forza, per farlo morire sotto gli occhi di tutti. Non si 
potrebbero descrivere casi più terribili né spettacoli più tremendi. 26 Come il no-
stro sofista abbia espresso tutto questo, val la pena verificarlo: se in forma nobile 
ed elevata, o dappoco e ridicola:
Il re procedeva in testa delle sue truppe. Era stato in qualche modo convenuto 
da parte dei capi nemici di affrontarlo mentre faceva il suo ingresso in città. 
Questo, infatti, era stato ponderato: che avuta la meglio su di lui solo, avrebbero 
ricacciato insieme anche l’esercito. Proprio quella speranza ebbe a tramutarsi in 
audacia, al punto che Alessandro mai aveva corso prima di allora un pericolo 
tale. Uno dei nemici infatti, accucciatosi alle sue ginocchia, sembrò ad Alessandro 
che questo facesse in atto di supplica. Fattolo accostare, di poco schiva il pugnale 
che questi portava sotto la falda della corazza, in modo che anche la ferita non 
risultò mortale. Quanto all’attentatore, l’uccise lui stesso, colpendolo al capo 
con la daga, mentre gli altri fu un nuovo accesso d’ira ad infiammarli. In questo 
modo l’insensatezza di chi aveva osato spazzò via la pietà di ciascuno, sia di chi 
aveva assistito alla scena, sia di chi ne aveva avuto notizia: sicché, quattromila 
barbari furono fatti a pezzi al suono della tromba. Quanto a Batis, Leonnato e 
Filota lo portarono, vivo, dinanzi al re. Alessandro, vedendo il gigante, grande e 
grosso, truce assai (infatti era nero di pelle), odiandolo per i motivi per cui aveva 
tramato, e per il suo aspetto, ordinò di trascinarlo nudo tutto intorno, dopo 
avergli fatto passare attraverso i piedi un morso di bronzo: oppresso dal dolore 
provocatogli dalle molte asperità del terreno, urlava. Fu questo, di cui parlo, che 
chiamò a raccolta gli uomini: il dolore, infatti, si faceva più intenso; il negro, 
trascinato, in lingua barbara gridava, invocava: ’signore!’ La sgrammaticatura 
faceva ridere. Il lardo e la cavità del suo ventre evocavano una bestia babilonese, 
altro che un uomo. La folla ci si divertiva, oltraggiando alla soldatesca un 
nemico orribile d’aspetto, e rozzo a quel modo24.
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27 «Arav ge o{moia tau`t∆ ejsti; toi`~ ÔOmhrikoi`~ ejkeivnoi~, ejn oi|~ ∆Acil-
leuv~ ejstin aijkizovmeno~  {Ektora meta; th;n teleuthvn… Kaivtoi tov ge pavqo~ 
ejkei`no e[latton: eij~ ajnaivsqhton ga;r sw`ma hJ u{bri~. ∆All∆ o{mw~ a[xion ijdei`n 
povsw/ dienhvnocen oJ poihth;~ tou` sofistou`: 
  
«H rJa, kai;  {Ektora di`on ajeikeva mhvdeto e[rga:
ajmfotevrwn metovpisqe podw`n tevtrhne tevnonta~
ej~ sfuro;n ejk ptevrnh~, boevou~ d∆ ejxh`pten iJmavnta~,
ejk divfroio d∆ e[dhse: kavrh d∆ e{lkesqai e[asen.
∆E~ divfron d∆ ajnaba~ ajnav te kluta; teuvce∆ ajeivra~
mavstixen d∆ ejlavan: tw; d∆ oujk a[konte petevsqhn. 
Tou` d∆ h\n eJlkomevnoio konivsalo~: ajmfi; de; cai`tai
kuavneai pivmplanto, kavrh d∆ a{pan ejn konivhÊsi  
kei`to pavro~ cariven: tovte de; Zeu~ dusmenevessi
dw`ken ajeikivssasqai eJh`Ê ejn patrivdi gaivhÊ.
ÔW~ tou` me;n kekovnito kavrh a{pan: hJ dev nu mhvthr
ti`lle kovmhn, ajpo; de; liparh;n e[rriye kaluvptrhn
thlovse: kwvkusen de; mavla mevga pai`d∆ ejsidou`sa. 
“Wimwxen d∆ ejleeina; path;r fivlo~, ajmfi; de; laoi;
kwkutw`/ t∆ ei[conto kai; oijmwgh`Ê kata; a[stu.
Tw`/ de; mavlist∆ a]r e[hn ejnalivgkion, wJ~ eij a{pasa 
“Ilio~ ojfruovessa puri; smuvcoito kat∆ a[krh~.
28 Ou{tw~ eujgenh` a{ma kai; deina; pavqh levgesqai prosh`ken uJp∆ ajndrw`n 
frovnhma kai; nou`n ejcovntwn. ÔW~ de; oJ Mavgnh~ ei[rhken, uJpo; gunaikw`n h] 
kateagovtwn ajnqrwvpwn levgoit∆ a]n kai; oujde; touvtwn meta; spoudh`~, ajll∆ 
ejpi; cleuasmw`/ kai; katagevlwti.
29 Tiv ou\n ai[tion ejkeivnwn me;n tw`n poihmavtwn th`~ eujgeneiva~, touvtwn 
de; tw`n fluarhmavtwn th`~ tapeinovthto~… ÔH tw`n rJuqmw`n diafora; pavntwn 
mavlista, kai; eij mh; movnh. ∆En ejkeivnoi~ me;n ga;r oujdei;~ stivco~ a[semno~, 
ejntau`qa de; oujdemiva perivodo~ h{ti~ ouj luphvsei.
Eijrhkw;~ dh; kai; peri; tw`n rJuqmw`n o{shn duvnamin e[cousin, ejpi; ta; lei-
povmena metabhvsomai.
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27 Ebbene, il passo non è forse simile ai versi di Omero, là dove Achille infie-
risce su di Ettore, dopo che questi è morto? Anche se, in questo caso, c’è una ten-
sione emotiva minore: infatti, l’oltraggio viene fatto su di un corpo privo di sensi. 
Comunque, vale la pena di vedere di quanto il poeta risulti superiore al sofista.
Disse così, e intanto preparava per Ettore divino un oltraggio.
Nella parte posteriore dei piedi forò i tendini,
tra caviglia e tallone, vi passò delle corregge
e le legò al carro, lasciando che la testa penzolasse;
poi salì sul carro sollevando le armi famose
e con un colpo di frusta stimolò i cavalli che di slancio presero il volo.
Una nuvola nera si leva intorno al corpo trascinato, i capelli
bruni si sparsero, nella polvere giacque
la testa che prima era così bella e che ora Zeus ai nemici
concesse per farne scempio nella sua stessa patria.
La testa era tutta coperta di polvere, e sua madre
si strappava i capelli, gettando lontano il suo bianco velo;
quindi levò alto un grido alla vista del figlio.
Scoppiò in singhiozzi dolorosi anche il padre, e intorno il popolo intero
si abbandonava al pianto e ai lamenti.
Era come se la città intera,
l’alta città di Ilio bruciasse dalle fondamenta25.
28 Così si sarebbero dovuti descrivere degli eventi dolorosi, nobili e al con-
tempo terribili, se solo si possedesse intelligenza e capacità di giudizio. Ma come 
Magnesia ha detto queste cose, starebbero bene in bocca a delle donne o a degli 
smidollati26, e che per giunta non parlino neppure sul serio, ma per celia, e per 
far ridere. 
29 Qual è dunque la ragione della nobiltà di quei versi, e della miseria di code-
ste chiacchere? La differenza sta soprattutto nei ritmi, anche se non è solo quella 
la causa. Nei versi omerici, non c’è un solo verso privo di dignità; qui in Egesia, 
non c’è un periodo che non offenda l’orecchio. 
Dopo aver trattato il valore dei ritmi, passerò ora al resto.
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NOTE AL CAPITOLO XVIII 
[Analisi ritmiche]
 1 Bebaiva ‘solida’ è lezione di P, accolta da Aujac-Lebel, mentre gli altri editori preferisco-
no la variante gennaiva ‘nobile’ di F, che implica una corrispondenza, banalizzante il testo, tra 
le proprietà dei ritmi e quelle della composizione; a sostegno della lezione di P si può invocare 
anche la ricorrenza nel CV di parole ed espressioni che appartengono al campo semantico della 
‘stabilità’: cfr. n. 3 a CV 6.3.
 2 Questa affermazione contraddice quanto espresso in CV 16.1-2, a proposito del rapporto 
‘naturale’ tra parole e cose, e poggia sulla teoria opposta, di marca peripatetica, circa l’origine 
convenzionale del linguaggio: cfr. n. 18 a CV 3.16 e n. 6 a CV 16.4. 
 3 I campioni di prosa ritmica felicemente realizzata presentati in questo capitolo sono 
ricavati da discorsi riconducibili ad una precisa tipologia (epitafio), i cui autori Dionigi qui e 
altrove indica come esemplari nel loro stile. Tucidide è modello di stile austero (cfr. CV 22.34), di 
quello stile elevato, «insolito, ricercato, fortemente strutturato, colmo di ogni tipo di aggiunta 
ornamentale», che Gorgia sviluppa in direzione di una artificiosa ridondanza (cfr. Dem. 1.3); 
Platone e Demostene rappresentano due diverse realizzazioni dello stile ‘misto’, il secondo su-
periore al primo (cfr. CV 24.5; Dem. 5 e 46-7; Pomp. 2.5 e n. 7 a CV 12.12).
 4 Thuc. 2.35.
 5 Negli esempi riportati nel presente capitolo è chiaramente individuabile la corrispon-
denza tra cola ritmici e cola logico-sintattici. 
 6 Cfr. CV 17.4 (spondeo), 17.10 (anapesto), 17.14 (cretico). Lo schema ritmico indicato da 
Dionigi per il primo colon è il seguente: − −, − −, − −, ∪ ∪ −, − −, − ∪ − 
 7 Lo schema ritmico proposto per il secondo colon è il seguente: ∪ − −, ∪ − −, − ∪ −, ∪ − −, 
∪ − −, ∪.
 8 Lo schema metrico proposto per il terzo colon è il seguente: − ∪ −, ∪ ∪ −, − −, ∪ ∪ −, 
− ∪ ∪, − ∪ ∪, − −, − −, −. La sillaba finale dell’aggettivo kalovn, che dovrebbe essere considerata 
breve ai fini prosodici, è qui registrata come lunga, secondo i parametri indicati in CV 15.2, ma 
anche negli esempi sotto riportati la scansione ritmica proposta si discosta più volte dalle re-
gole della prosodia verbale. La ‘catalessi’ è la soppressione della sillaba finale di una sequenza 
metrica costituente un verso o una strofe. 
 9 Si recepisce con beneficio d’inventario la congettura di Aujac-Lebel eujgenh;~ wJ~ kal-
livstou~. Essa appiana in modo accettabile la difficoltà del testo del cod. P kallivsth~ eujgenh;~ 
wJ~. Altri preferiscono la lezione di F kallieph;~ wJ~ eujgenei'~ (nella citazione di Lacare sofista: 
kallieph;~ kai; eujgenei'~), riferendo il primo aggettivo (‘di bello stile’) a Tucidide (cfr. D.H. Thuc. 
27, dove kallilogiva è apprezzata qualità dello stile tucidideo), il secondo (‘nobili’) ai ritmi.
 10 Cfr. Plat. Mx. 236d. È l’esordio del celebre discorso funebre per i morti della guerra di 
Corinto, la cui composizione Socrate attribuisce ad Aspasia, la notissima etera di Mileto che 
fu compagna di Pericle. Secondo Cicerone, orat. 44,151, l’orazione fu tanto apprezzata da essere 
declamata ogni anno in quella ricorrenza. Il passo è citato anche in D.H. Dem. 26.1 e in Longin. 
28.2; un altro passo dell’epitafio, di poco successivo a questo, è riportato in CV 9.4.
 11 Per la nozione di ‘periodo’ vd. supra, CV 2.4.
 12 In greco rJuqmoiv: per l’intercambiabilità dei termini cfr. CV 17.2.
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 13 Lo schema ritmico indicato da Dionigi per il primo colon è il seguente: − − ∪, − −, − ∪ ∪, 
− −, − ∪ − (∪ ∪ −), − −, ∪ − − (∪ ∪ −), −. Il quinto piede può essere scandito come cretico o come 
anapesto, a seconda che la sillaba -ta valga come lunga, in quanto seguita da due consonanti, o 
come breve, in quanto la combinazione di una consonante muta con una liquida non comporta 
in genere l’allungamento della vocale precedente (si tratta della regola prosodica della positio 
debilis). Nel settimo piede la sillaba -sin può essere percepita come lunga, in quanto terminante 
in consonante continua (cfr. il caso della sillaba finale di kalovn nell’esempio tucidideo sopra 
riportato), o come breve, secondo le norme della prosodia verbale.
 14 Lo schema ritmico proposto per il secondo colon è il seguente: − ∪ −, − ∪ −, − −, − −, 
− ∪ −, ∪ − −.
 15 Cfr. Hom. Il. 23. 382. Il verso omerico si riferisce a Diomede, che avrebbe superato Eu-
melo nella corsa dei carri, se Apollo non l’avesse ostacolato. Il confronto tra Platone e Demoste-
ne è assimilato allo scontro tra due eroi omerici.
 16 A penalizzare Platone, soprattutto nel confronto con Demostene ed altri prosatori di 
vaglia, sarebbe una non sempre adeguata scelta delle parole: cfr. CV 25.8. Il giudizio di Dionigi 
sulla scrittura platonica non è sempre positivo: di Platone egli apprezza senza riserve la forma 
della conversazione (cfr. Pomp. 2.5, Dem. 23.2: «Se gli dèi conversano con la lingua degli uomini, 
il loro re non può non parlare come Platone»), ma negli altri generi di discorso utilizzati dal 
filosofo si criticano l’uso eccessivo di figure gorgiane e di una dizione poetica, turgida e ditiram-
bica (cfr. Pomp. 2.2, Dem. 7, 23, 30, Din. 8, e, sulla stessa linea, Demetr. Eloc. 78 ss.; sull’accezione 
negativa di diqurambikov~ e diqurambwvdh~ in Dionigi cfr. Geigenmueller 1908, p. 110). Non 
risparmia critiche agli eccessi di Platone neppure l’anonimo del Sublime, che peraltro si professa 
ammiratore entusiasta del suo stile: cfr. Longin. 4.6 e 32.7-8. Per un esame delle testimonianze: 
cfr. Norden 1986, I pp. 115-24. 
 17 Cfr. CV 25.3. La valutazione positiva qui espressa sullo stile di Demostene fu largamente 
condivisa: cfr. e.g. Longin. 14; Plut. Dem. 11.4; Ps.-Luc. Dem. Enc. 32; Cic. de orat. 3.28; Quint. inst. 
10.1.76
 18 Dem. 18.1: il passo è riproposto in CV 25.25-28, con la denominazione Per Ctesifonte e per 
di più con un’analisi ritmica che si discosta sia nella ripartizione dei cola sia nell’attribuzione 
della quantità sillabica; Quintiliano, inst. 9.4.63, lo cita come esempio di compositio severa.
 19 Lo schema ritmico indicato per il primo colon è il seguente: − − ∪, − −, ∪ ∪ −, − −, 
− ∪ −, − ∪ −, − ∪ −, − −.
 20 Lo schema ritmico proposto per il secondo colon è il seguente: ∪− −, − − ∪ (− ∪ ∪), 
− ∪ −, ∪ ∪ ∪ −, − ∪ ∪ ∪, − − − (− − ∪), − −. Il secondo piede si può leggere cone baccheo o dattilo 
a seconda che la sillaba finale di eu[noian sia considerata lunga, secondo le convenzioni della 
ritmica, o breve, secondo la prosodia verbale. Dionigi chiama «piedi (o ‘ritmi’) composti» quelli 
che constano di più di tre sillabe: cfr. CV. 17.15. Il dittongo finale di povlei viene scandito come 
breve.
 21 Lo schema ritmico indicato da Dionigi per il terzo colon è il seguente: ∪ − −, ∪ − −, 
− ∪ −, − −, − ∪ ∪ (− − ∪), − ∪ −, ∪.
 22 Giudizi negativi sullo stile di Egesia, indicato concordemente dagli antichi come capo-
scuola dell’Asianesimo (cfr. Str. 14.1.41) sono espressi, oltre che da Strabone, dal peripatetico 
Agatarchide di Cnido, in Phot. Bibl. cod. 250, p. 446a; Cic. Brut. 286 s.; orat. 226-228, 230 s., Att. 
12.6.1; Longin. 3.2; Phld. Rh. 1.180.15 Sudhaus; Gell. 9.4.3: il repertorio completo delle fonti in 
FGrHist 142 II, pp. 804-6; cfr. Calboli 1987b, pp. 217-25; Donadi 2000, pp. 13-14; Donadi 2000c, 
pp. 327-28. 
 23 Lo stesso appellativo, sofisthv~, ha valenza spregiativa anche nel giudizio di Agatar-
chide (cfr. n. precedente): Calboli 1987b, p. 224, n. 32, ne deduce che già gli antichi notavano la 
filiazione tra lo stile di Egesia e la sofistica. In CV 25.32 sofisthv~ è riferito a Isocrate e a Platone. 
 24 Egesia, FGrHist 142 F 5. Il passo, «il più ampio frammento della storiografia tragica di età 
ellenistica» (cfr. Calboli 1987a, p. 36), di cui Dionigi è testimone unico, è tratto dalla Storia di 
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Alessandro. Per un’analisi puntuale e per il confronto con fonti storiche parallele (Curt. Ruf. 4.6. 
7-30; Arr. An.Al. 25. 4-27, 21), si rimanda a Spina 1989a, pp. 43-64; Spina 1989b, pp. 333-40. Per le 
difficoltà di una ricostruzione del testo, in presenza di varianti eterogenee, anche dal punto di 
vista stilistico, cfr. Donadi 2000c pp. 327-43. 
 25 Hom. Il. 395-411.




1  \Hn dev moi trivton qewvrhma tw`n poiouvntwn th;n kalh;n aJrmonivan hJ 
metabolhv: levgw de; ouj th;n ejk tw`n kreittovnwn ejpi; ta; ceivrw (pavnu ga;r 
eu[hqe~) oujdev ge th;n ejk tw`n ceirovnwn ejpi; ta; kreivttw, ajlla; th;n ejn toi`~ 
oJmoeidevsi poikilivan. 2 Kovron ga;r e[cei kai; ta; kalav, w{sper kai; ta; hJdeva, 
mevnonta ejn th`Ê tautovthti: poikillovmena d∆ ejn tai`~ metabolai`~ ajei; kaina; 
mevnei.
Toi`~ me;n ou\n ta; mevtra kai; ta; mevlh gravfousin oujc a{panta e[xesti 
metabavllein h] oujc a{pasin oujd∆ ejf∆ o{son bouvlontai. 3 Aujtivka toi`~ me;n 
ejpopoioi`~ mevtron oujk e[xesti metabavllein, ajll∆ ajnavgkh pavnta~ ei\nai tou;~ 
stivcou~ eJxamevtrou~: oujdev ge rJuqmovn, ajlla; toi`~ ajpo; makra`~ ajrcomevnoi~ 
sullabh`~ crhvsontai kai; oujde; touvtoi~ a{pasi.
4 Toi`~ de; ta; mevlh gravfousin to; me;n tw`n strofw`n te kai; ajntistrovfwn 
oujc oi|ovn te ajllavxai mevlo~, ajll∆ ejavn t∆ ejnarmonivou~ ejavn te crwmatika;~ 
ejavn te diatovnou~ uJpoqw`ntai melw/diva~, ejn pavsai~ dei` tai`~ strofai`~ kai; 
ajntistrovfoi~ ta;~ aujta;~ ajgwga;~ fulavttein. 5 Oujdev ge tou;~ perievconta~ 
o{la~ ta;~ strofa;~ rJuqmou;~ kai; ta;~ ajntistrofav~, ajlla; dei` kai; touvtou~ 
tou;~ aujtou;~ diamevnein. Peri; de; ta;~ kaloumevna~ ejpw/dou;~ ajmfovtera kinei`n 
tau`ta e[xesti tov te mevlo~ kai; to;n rJuqmovn. 6 Ta; te kw`la ejx w|n eJkavsth 
sunevsthke perivodo~ ejpi; pollh`~ ejxousiva~ devdotai ªaujtoi`~º poikivlw~ 
diairei`n a[llote a[lla megevqh kai; schvmata aujtoi`~ peritiqevnta~, e{w~ a]n 
ajpartivswsi th;n strofhvn: e[peita pavlin dei` ta; aujta; mevtra kai; kw`la 
poiei`n.
7 OiJ me;n ou\n ajrcai`oi melopoioiv, levgw de; ∆Alkai`ovn te kai; Sapfwv, 
mikra;~ ejpoiou`nto strofav~, w{st∆ ejn ojlivgoi~ toi`~ kwvloi~ ouj polla;~ eijsh`gon 
ta;~ metabolav~, ejpw/doi`~ te pavnu ejcrw`nto ojlivgoi~. OiJ de; peri; Sthsivcorovn 
te kai; Pivndaron meivzou~ ejrgasavmenoi ta;~ periovdou~ eij~ polla; mevtra kai; 
kw`la dievneiman aujta;~ oujk a[llou tino;~ h] th`~ metabolh`~ e[rwti.
8 OiJ dev ge diqurambopoioi; kai; tou;~ trovpou~ metevballon Dwrivou~ 
te kai; Frugivou~ kai; Ludivou~ ejn tw`/ aujtw`/ a[/smati poiou`nte~, kai; ta;~ 
melw/diva~ ejxhvllatton tovte me;n ejnarmonivou~ poiou`nte~, tovte de; crwmati-
kav~, tovte de; diatovnou~, kai; toi`~ rJuqmoi`~ kata; pollh;n a[deian ejnexou-
siavzonte~ dietevloun, oi{ ge kata; Filovxenon kai; Timovqeon kai; Tele-
sthvn, ejpei; parav ge toi`~ ajrcaivoi~ tetagmevno~ h\n kai; oJ diquvrambo~. 
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XIX
1 Mi restava un terzo elemento da considerare, per rendere bella la compo-
sizione: la varietà1. Non intendo con questa il passare da ciò che è migliore a ciò 
che è peggiore (sarebbe certo cosa sciocca), né da ciò che è peggiore a ciò che è mi-
gliore, ma introdurre la varietà in un insieme omogeneo. 2 Infatti, anche le cose 
belle (come pure quelle piacevoli) producono sazietà, se permangono sullo stesso 
registro; ma rese cangianti con l’uso della varietà risultano sempre cosa nuova. 
Tuttavia, a chi scrive in metri recitati e in sequenze liriche non è concesso 
apportare cambiamenti dovunque, o perlomeno non a tutti è permesso, e non 
nella misura in cui lo vogliono. 3 Per esempio, i poeti epici non possono variare 
di metro, ma si vuole che tutti i versi siano esametri; né possono d’altro canto 
variare di ritmo, ma faranno uso di quelli che cominciano con una sillaba lunga, 
e fra questi, neppure di tutti2. 
4 Ai poeti lirici, invece, non è concesso modificare la melodia3 delle strofe e 
delle antistrofe: sia essa su base enarmonica, o cromatica, o diatonica4, tutte le 
strofe e le antistrofe devono mantenere lo stesso andamento melodico5. 5 Né si 
possono modificare i ritmi costitutivi dell’intera strofe e dell’antistrofe, ma bi-
sogna che anche questi rimangano gli stessi6, mentre nei cosiddetti epòdi7 è le-
cito cambiare entrambi questi elementi, sia la melodia che il ritmo. 6 Per quanto 
riguarda i cola di cui ogni periodo è costituito, è dato di dividerli in vario modo 
con molta libertà, dando loro lunghezza e struttura diversa, purché entrino esat-
tamente nella strofe8; ma successivamente bisogna riprodurre gli stessi metri e 
gli stessi cola9.
7 Gli antichi poeti lirici, mi riferisco ad Alceo e a Saffo10, componevano delle 
strofe di breve estensione, in modo che nei pochi cola non molte erano le varia-
zioni11 introdotte, e facevano uso assai parcamente degli epodi. Stesicoro, Pindaro 
e la loro scuola12 fecero periodi di maggiore ampiezza, dividendoli in metri e cola 
numerosi, non per altro scopo se non per amore della varietà. 
8 Quanto agli autori di ditirambi13, essi variavano anche i modi14, passando 
dal genere dorico, al frigio, al lidio all’interno dello stesso canto; essi alteravano 
anche le melodie, con l’uso sia di quella enarmonica, che di quelle cromatica e 
diatonica; e con i ritmi, con molta licenza si prendevano continue libertà; è il caso 
di autori come Filosseno, Timoteo o Teleste15, dato che presso gli antichi era fissa-
to da regole anche il ditirambo.
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 9 ÔH de; pezh; levxi~ a{pasan ejleuqerivan e[cei kai; a[deian poikivl-
lein tai`~ metabolai`~ th;n suvnqesin o{pw~ bouvletai. 10 Kai; e[sti levxi~ 
krativsth pasw`n, h{ti~ a]n e[chÊ pleivsta~ ajnapauvla~ te kai; metabola;~ 
aJrmoniva~, o{tan touti; me;n ejn periovdw/ levghtai, touti; d∆ e[xw periovdou kai; 
h{de me;n hJ perivodo~ ejk pleiovnwn plevkhtai kwvlwn, h{de d∆ ejx ejlattovnwn, 
aujtw`n de; tw`n kwvlwn to; me;n bracuvteron h\Û, to; de; makrovteron, kai; to; me;n 
gorgovteron, to; de; braduvteron, to; de; ajkribevsteron, rJuqmoiv te a[llote 
a[lloi kai; schvmata pantoi`a kai; tavsei~ fwnh`~ (aiJ kalouvmenai prosw/divai) 
diavforoi klevptousai th`Ê poikiliva/ to;n kovron. 11 “Ecei dev tina cavrin ejn 
toi`~ toiouvtoi~ kai; to; ou{tw sugkeivmenon w{ste mh; sugkei`sqai dokei`n. Ouj 
pollw`n d∆ oi\mai dei``n lovgwn eij~ tou`to to; mevro~: o{ti ga;r h{distovn te kai; 
kavlliston ejn lovgoi~ metabolhv, pavnta~ eijdevnai peivqomai. 
12 Paravdeigma de; aujth`~ poiou`mai pa`san me;n th;n ÔHrodovtou levxin, 
pa`san de; th;n Plavtwno~, pa`san de; th;n Dhmosqevnou~. ∆Amhvcanon ga;r 
euJrei`n touvtwn eJtevrou~ ejpeisodivoi~ te pleivosi kai; poikilivai~ eujrowtevrai~ 
kai; schvmasi polueidestevroi~ crhsamevnou~: levgw de; to;n me;n wJ~ ejn iJstoriva~ 
schvmati, to;n d∆ wJ~ ejn dialovgwn cavriti, to;n d∆ wJ~ ejn lovgwn ejnagwnivwn 
creiva/. 
13 ∆All∆ oujc h{ ge ∆Isokravtou~ kai; tw`n ejkeivnou gnwrivmwn ai{resi~ oJmoiva 
tauvtai~ h\n, ajlla; kaivper hJdevw~ kai; megaloprepw`~ polla; sunqevnte~ oiJ 
a[ndre~ ou|toi peri; ta;~ metabola;~ kai; th;n poikilivan ouj pavnu eujtucou`sin. 
∆All∆ e[sti par∆ aujtoi`~ ei|~ periovdou kuvklo~, oJmoeidh;~ schmavtwn tavxi~, 
sumplokh; fwnhevntwn hJ aujthv, a[lla polla; toiau`ta kovptonta th;n ajkrova-
sin. 14 Ouj dh; ajpodevcomai th;n ai{resin ejkeivnhn kata; tou`to to; mevro~: kai; 
aujtw`/ me;n i[sw~ tw`/ ∆Isokravtei pollai; cavrite~ ejphvnqoun tauvthn ejpikruvp-
tousai th;n ajmorfivan, para; de; toi`~ met∆ ejkei`non ajp∆ ejlattovnwn tw`n a[llwn 
katorqwmavtwn perifanevsteron givnetai tou`to to; aJmavrthma.
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9 Per quanto riguarda la prosa, essa gode di libertà e di licenza totale nel varia-
re con cambiamenti la composizione come vuole. 10 E il più potente fra tutti gli 
stili è quello che ha il maggior numero di pause e di variazioni nell’armonizza-
zione; quando qui ci si esprima all’interno di un periodo, in altro luogo no; quan-
do da una parte il periodo sia formato da più cola, dall’altra di meno; quando fra 
gli stessi cola uno sia più breve, l’altro più lungo; uno più precipitoso, l’altro più 
lento, l’altro ancora più regolato; i ritmi sono di volta in volta diversi, gli schemi 
diversi, le intonazioni della voce (i cosiddetti accenti) differenti, per togliere, con 
il loro variare, il senso di sazietà. 11 C’è una certa grazia in questo, perché il tutto è 
costruito in modo tale da non sembrar costruito. Credo non ci sia bisogno di mol-
ti discorsi, relativamente a questo punto; dato che quel che procura il maggior 
piacere e la maggior bellezza al discorso è costituito dalla varietà: tutti lo sanno, 
ne sono convinto. 
12 Un esempio di varietà lo danno tutto Erodoto, tutto Platone, tutto Demo-
stene16. Impossibile trovarne degli altri, che facciano uso di digressioni più fre-
quenti di loro, che si servano di una varietà di toni più fluente, di figure17 più di-
verse. Faccio riferimento al primo per quanto riguarda la forma della narrazione 
storica, al secondo per la grazia dei dialoghi, al terzo per la pratica dei discorsi 
giudiziari. 
13 Isocrate e i suoi discepoli invece non fanno le stesse scelte; benché le loro 
composizioni siano nel complesso piene di attrattiva e di grandiosità, per quel 
che riguarda la varietà e i cambiamenti di tono proprio non colgono nel segno. 
C’è in loro un solo periodo circolare, un’uniformità strutturale, una combinazio-
ne di vocali sempre uguale, e molti altri elementi che stancano l’ascolto18. 14 Non 
accetto quelle scelte su questo punto; tuttavia se in Isocrate molte grazie fioriva-
no a dissimulare quell’ineleganza, nei suoi eredi, in cui le cose riuscite sono più 
rare, questo errore risulta ancor più evidente19.
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NOTE AL CAPITOLO XIX
[La varietà in poesia e in prosa]
 1 In greco metabolhv (cfr. supra, CV 11.1 e anche n. 6 a CV 12.10), parola con ampio spettro 
semantico. In ambito retorico designa – come la corrispondente latina variatio – la ‘variazio-
ne di stile’, che si realizza nella scelta e nella disposizione delle idee, delle parole, delle figure, 
produce poikiliva ed ha per effetto lo straniamento: cfr. Ernesti 1795, p. 211; Lausberg 1990, p. 
142, § 257. In Dem. Eloc. 148 metabolhv è figura retorica affine alla metavnoia, ‘ritrattazione’. Nel-
la retorica del “Gruppo m” è metabole «ogni specie di cambiamento di un aspetto qualsiasi del 
linguaggio» (Retorica generale 1976, p. 34). In ambito poetico, metabolhv investe, oltre alla levxi~, 
anche ritmo e musica (cfr. Quint. inst. 9.4.50) e può indicare la variazione ritmica del tempo 
di dizione o dei generi podici: cfr. Rossi 1963, p. 15 n. 30, Gentili & Lomiento 2003, p. 43. In 
ambito musicale (si veda e.g. Aristid.Quint. 1.19, p. 40.1 ss. W.-I.) metabolhv assume l’accezione 
specifica di ‘modulazione’ ed ha un campo di applicazione che spazia dai ritmi ai generi musica-
li (enarmonico, diatonico, cromatico), dai moduli scalari (aJrmonivai) alle chiavi di trasposizione 
(tovnoi): cfr. Barker 1989, p. 193; Andreatta 2008a, pp. 40-43, Moretti 2010, p. 282.
 2 L’omogeneità ritmica che caratterizza l’esametro è data dalla scelta di piedi di genere 
pari e discendente, come il dattilo e lo spondeo e, limitatamente alla sesta sede, il trocheo, che 
pur non essendo pari, è tuttavia di ritmo discendente.
 3 In greco mevlo~. Diversamente da altri luoghi del trattato, in cui mevlo~ è la ‘melodia’ inte-
sa nel senso più ampio, come musicalità del linguaggio (cfr. CV 11.1, 11.14, 11.15, 11.26, 13.1, 18.13) 
o poesia cantata (cfr. CV 11.6, 11.7, 11.8, 11.11), costituita da parole, melodia vera e propria e ritmo, 
qui e in CV 11.18 Dionigi sembra usare il termine stricto sensu, con riferimento ai tre principa-
li ‘generi’ armonici, enarmonico, diatonico, cromatico (v. n. succ.). Altri vi ravvisano un senso 
ancora più specifico: ‘scala musicale’ (Winnington-Ingram 1958, pp. 41-42), ‘modo melodico’ 
(Lebel 1981, p. 215). Su questo cfr. Andreatta 2008a, pp. 42-43. 
 4 Per la teoria musicale greca (cfr. Aristox. El.Harm. 1.21.31 ss; 46.19 ss. Da Rios), il siste-
ma-base dei suoni era il tetracordo, formato dalla successione di quattro suoni congiunti, i cui 
estremi (le due note fisse) erano a intervallo di quarta (due toni e un semitono), mentre la di-
sposizione dei due suoni intermedi (le due note mobili) poteva variare a seconda del ‘genere’ 
del tetracordo: nel ‘genere’ enarmonico gli intervalli tra le note erano, in senso discendente, 
cioè dall’acuto al grave, due toni, quarto di tono, quarto di tono; nel ‘genere’ cromatico, un tono 
e mezzo, semitono, semitono; nel ‘genere’ diatonico, tono, tono, semitono. Congiungendo due 
tetracordi si otteneva un’armonia, ovvero una sequenza di suoni contenuti nell’ambito di un’ot-
tava. Le ‘armonie’, in numero di otto, corrispondevano a otto modi (o moduli scalari): eolico, 
ionio, ipolidio, dorico, frigio, lidio, missolidio, ipodorico. Su questo si rimanda a Comotti 1991, 
pp. 84-85.
 5 In greco ajgwghv. Sulla scorta di Aujac-Lebel e di Andreatta 2008a, p. 37 n. 48 e pp. 46-47, 
il vocabolo è qui inteso nel senso di ‘progressione melodica di suoni in una determinata scala’, 
e non in senso ritmico, come ‘tempo di dizione nella performance di un testo recitato’, o come 
‘movimento nell’esecuzione di un testo musicale’: cfr. Gentili & Lomiento 2003, p. 51.
 6 La doppia norma qui indicata da Dionigi si riferisce alla conservazione della linea me-
lodica e dell’andamento ritmico-musicale tra strofe ed antistrofe: ma ciò non implica necessa-
riamente quella precisa corrispondenza per syllabam, su cui si è inteso fondare il ‘principio di 
responsione’ antistrofica del canto corale. Fonti più estese di Dionigi, ma non meno controver-
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se, sul principio di responsione sono il ‘ritmicologo’ Aristide Quintiliano, 1.29 (p. 52 W.-I.), e il 
‘metricologo’ Efestione, p. 59.11 s., p. 64.18 ss. Consbruch. Sulla problematica lettura del passo, si 
rimanda a Gentili & Lomiento 2003, pp. 72-73, Andreatta 2008a, pp. 47-51. Sulla responsione, 
uno degli idola metrices, si veda la bibliografia di Pöhlmann & West 2001, p. 16, n. 7, cui va ora 
aggiunto il contributo di Tessier 2011a.
 7 ‘Epodo’ (in greco è di genere femminile) è il nome dato alla strofe conclusiva di una 
composizione triadica, nella quale due strofe ‘omogenee’ per melodia e ritmo, si chiudono con 
una strofe ‘eterogenea’. Questa, che è la combinazione più semplice, si chiama ‘epodica’; se l’e-
podo si inserisce tra strofe e antistrofe, la triade si dice ‘mesodica’; se l’epodo precede strofe e 
antistrofe, la triade si dice ‘proodica’. 
 8 Nella poesia cantata, monodica o corale, mevtron va inteso nel senso di successione al-
ternata di sillabe lunghe e brevi ripetuta con una certa regolarità, quindi una ‘misura base’ chia-
ramente percepibile; kw'lon è una sequenza metrico-ritmica di una certa estensione (in genere 
dimetri acataletti e cataletti: cfr. Gentili & Lomiento 2003, pp. 38-39); il periodo (hJ perivodo~, 
femm. in greco), formato da più kw'la variamente combinati, è una ‘frase’ metrico-ritmica che 
eccede il verso della poesia recitata, e come il verso è delimitato da syllaba anceps e possibilità 
di iato; uno o più periodi costituiscono la strofhv (cfr. Gentili & Lomiento 2003, pp. 45-46). 
Pace 2002, pp. 33-34 e Andreatta 2008a, pp. 48-49, sulla scorta di D.H. Dem. 5.50.8 intendono 
perivodo~ in questo passo (ed anche in CV 25.11) come nome generico per indicare ognuna delle 
sezioni (strofe, antistrofe o epodo) di una composizione epodica, mentre strofhv è usato per le 
strofe (uguali tra loro) di composizioni monostrofiche.
 9 Il passaggio è di difficile interpretazione. Non è chiaro, infatti, se qui Dionigi formuli 
il principio di responsione tra strofe e antistrofe in termini di identità di mevtra e kw'la – quel-
lo stesso principio enunciato nei precedenti §§ 4-5 sotto il profilo melodico e ritmico –, se si 
riferisca piuttosto all’impiego di strutture monostrofiche, come quelle ricorrenti nella melica 
arcaica, o se invece alluda alla necessità che nella lirica corale alla struttura metrica della prima 
triade si uniformino le triadi successive. 
 10 Alceo di Mitilene visse tra il VII e il VI sec. a.C. Della sua produzione – dieci libri di car-
mi in dialetto eolico, di argomento politico, erotico, conviviale – rimangono ca. 400 frammenti, 
giunti in parte per tradizione indiretta in parte per ritrovamenti papiracei. In CV 24.5 Alceo è 
individuato come esponente dello stile ‘di mezzo’. Saffo di Mitilene (o Ereso), contemporanea di 
Alceo, fu guida carismatica di un prestigioso tiaso femminile a Lesbo. Delle sue opere, di tema 
prevalentemente erotico, in dialetto eolico, divise in nove libri in base al metro, rimangono 
meno di 170 frammenti, noti per citazione indiretta, o contenuti in papiri e in cocci di vaso 
(o[straka). Dobbiamo a Dionigi, CV 23.11, il testo dell’unica ode di Saffo pervenutaci per intero 
(fr. 1 Voigt, integrabile grazie al POxy 2288), tramandata come esempio di stile elegante. 
 11 In greco metabolhv, qui intesa in senso lato come ‘variazione’, laddove in senso tecni-
co musicale vale ‘modulazione’: cfr. CV 11.1 e n. 3. Nel segno della metabolhv Dionigi ripercorre 
brevemente la storia della poesia lirica, individuandone tre fasi di sviluppo: la melica arcaica, 
rappresentata da Alceo e Saffo, la lirica corale di Stesicoro e Pindaro, il nuovo ditirambo di Filos-
seno, Timoteo e Teleste. L’impiego sempre più diffuso della metabolé - osserva Dionigi – compor-
tò in una prima fase solo dei cambiamenti nell’estensione delle strofe, ma non nella maniera 
compositiva; successivamente, con i ditirambografi del IV sec. l’innovazione investì ritmi, ge-
neri, stili musicali, determinando dei cambiamenti sempre più profondi nel rapporto tra parola 
e musica. Sull’evoluzione della musica nei secc. VI e V a.C. cfr. Comotti 1991, pp. 22-36.
 12 Stesicoro di Imera (o Locri o Matauro, secondo Stefano di Bisanzio, s.v. Mavtauro~), vis-
suto dal 630 al 555 ca. a.C. secondo Suida, fu considerato dagli antichi il maggiore tra i poeti del-
la prima stagione della lirica corale (cfr. i giudizi di apprezzamento in Cic. Verr. 2.2.86, Longin. 
13.3, D.H. Imit. 2.7, p. 33 Aujac, Quint. inst. 10.1.62); scrisse 26 volumi di componimenti in dorico 
letterario, con predilezione per i temi epici e per il mito di Eracle. Ci rimangono un centinaio di 
frammenti di varia estensione. In CV 24.5 Stesicoro è individuato come rappresentante dell’ar-
monia ‘di mezzo’. Pindaro di Cinocefale, vissuto dal 518 al 438 ca. a.C., fu acclamato in tutto il 
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mondo greco come il massimo tra i poeti della fase più matura della lirica corale (cfr. D.H. Imit. 
2.7, p. 33 Aujac; Quint. inst. 10.1.61). Delle sue opere, divise dagli Alessandrini in 17 libri, posse-
diamo per intero solo quattro libri di epinici; il resto della sua produzione, che doveva coprire 
quasi tutti i generi della lirica corale, ed anche elegie ed epigrammi, è pervenuto frammentario. 
In CV 22.7 Pindaro è indicato quale esponente dell’armonia austera.
 13 Il ditirambo, canto corale legato in genere al culto di Dioniso (e più raramente ad Apol-
lo: cfr. Plut. Mor. 389c = de E ap. Delph. 9), accompagnato in origine dalla cetra e poi dall’aulo 
(cfr. Pratina, fr. 1 Page (PMG 708), in Ath. 14.617d). Genere già noto ad Archiloco nel VII sec. a.C. 
(cfr. fr. 120 West2), intrinsecamente versatile, subì nei secoli numerose trasformazioni che ne 
valorizzarono ora il carattere mimico-orchestico, ora quello narrativo, o quello drammatico e, 
nella sua fase più matura, la componente musicale: cfr. Zimmermann 2008, passim, ma spec. pp. 
40-41, 44-46. Sul ‘nuovo’ ditirambo e la riforma musicale di Timoteo, cfr. ancora Zimmermann 
2008, pp. 120-33; Comotti 1991, pp. 37-39.
 14 In greco trovpoi. I trovpoi (come anche i tovnoi) sono propriamente ‘le chiavi di traspo-
sizione’, ossia, per ciascun genere diatonico «le quindici scale che si ottenevano attribuendo un 
valore di nota musicale alle cordaiv del sistema perfetto immutabile ... e trasportando la scala 
di due ottave che ne risultava di un semitono alla volta per tutti i semitoni che sono compre-
si in un’ottava più un tono» (da Comotti 1991, pp. 92-93, 134-35). Dionigi menziona qui i tre 
«modi» più diffusi, dorico, frigio, lidio. Un esempio di modo dorico è la scala discendente natu-
rale di mi; un esempio di modo frigio è quella di re; un esempio di modo lidio è quella di do.
 15 Sono tre dei più noti e discussi rappresentanti del nuovo stile musicale (cfr. Ath. 
14.626b; Ps.-Plut. Mus. 21 e 30), che, con una sapiente combinazione di armonie e ritmi, affran-
carono la musica dalla tradizionale funzione di accompagnamento del testo poetico, per rag-
giungere originali effetti mimetici e patetici. Filosseno di Citera visse all’incirca dal 435 al 380 
a.C.; fu attivo alla corte di Dionigi I di Siracusa, dove cadde in disgrazia per la lingua troppo 
sciolta e morì ad Efeso. Tra le sue composizioni ditirambiche (PMG 814-36: ma il fr. 836 è attri-
buito a Filosseno di Leucade), la più nota è il Ciclope o Galatea, sull’infelice amore tra il mostro 
e la bella ninfa. Il più radicale degli innovatori, Timoteo di Mileto, visse dal 450 al 360 a.C. ca. 
e fu celebre oltre che per i ditirambi anche per i nomoi citarodici (PMG 777-804). A lui si deve 
l’introduzione del cromatismo e della modulazione nella performance musicale. Il suo nomo 
intitolato I Persiani è tramandato dal papiro più antico che ci sia pervenuto, risalente al IV sec. 
a.C. Meno noto fu Teleste di Selinunte, vissuto a cavallo tra il V e il IV sec. a.C, di cui possediamo 
solamente qualche titolo e pochissimi frammenti (PMG 805-12). La libertà nell’impiego delle 
melodie e delle armonie all’interno delle composizioni fu censurata da Platone, Lg. 700d-e: cfr. 
Pretagostini 1998, pp. 623-26.
 16 Cfr. CV 24.5; Dionigi presenta l’esempio più alto per ciascuno dei generi di prosa, storio-
grafia, dialogo filosofico, oratoria, secondo la distinzione che troviamo in Demetrio, Eloc. 19: «Ci 
sono tre generi di periodo: storico, dialogico e retorico».
 17 In greco sch'ma: vd. n. 9 a CV 4.5.
 18 Per l’uso della amplificazione (makrologiva), di un lessico corrente, dell’antitesi, del pa-
rallelismo, di suoni dolci, di assenza di iato e per le clausole ritmiche, la prosa di Isocrate e dei 
suoi discepoli (vd. n. succ.) costituisce l’esempio più fulgido della levxi~ grafikhv ‘stile per la 
composizione scritta’ di cui parla Aristotele, Rh. 3.1413b, e della levxi~ katestrammevnh (‘stile in-
trecciato’, ‘connesso’) di cui parla Demetrio, Eloc. 12-15, che rispetto all’omonima espressione in 
Arist. Rh. 3.1409 a 26 ss. implica una più complessa strutturazione del periodo: cfr. Chiron 2001, 
p. 83 n. 158; Marini 2007, p. 168. Gli antichi lodavano la compattezza, la simmetria, la piacevo-
lezza del periodare isocrateo, ma lo giudicavano artificioso e mancante di forza espressiva (cfr. 
Demetr. Eloc. 27-28, ed anche Eloc. 247, a proposito del discepolo Teopompo), o stucchevole, 
come qui Dionigi, oppure vi scorgevano qualcosa di senile e di pedante (cfr. Hermog. Id. 2.11, 
p. 397 Rabe). Altrove (Isocr. 3.2) Isocrate è definito «schiavo del ritmo e del periodo circolare». 
Altre riserve sono espresse in Isocr. 2.24, Dem. 18 ss.
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 19 Cfr. Cic. de orat. 2.94: «Ecco poi sorgere Isocrate, dalla cui scuola, come dal cavallo di 
Troia, non uscirono che prìncipi: di essi alcuni vollero acquistare gloria nell’eloquenza epiditti-
ca, altri in quella giudiziaria» (trad. Norcio): in realtà dalla scuola di Isocrate uscirono, oltre ad 
oratori, anche statisti, storici, poeti. In Is. 19.4 Dionigi menziona tra i più illustri discepoli di 
Isocrate: Teodette (cfr. CV 2.1); Teopompo di Chio (378 ca.-306), autore di scritti retorici e storici, 
tra cui le Elleniche, continuazione dell’opera tucididea, e le Filippiche, continuazione dell’opera 
di Eforo, sul regno di Filippo II di Macedonia (fino alla sua morte, nel 338); Naucrate di Eritrea, 
celebre per gli epitafi; Eforo di Cuma eolica (405 ca.-330 ca.), autore di una Storia universale, dal 
ritorno degli Eraclidi nel Peloponneso (ca. 1104) all’inizio del regno di Filippo II (356 a.C.). Altri 
scolari di Isocrate citati da Dionigi, Filisco di Mileto e Cefisodoro di Atene sono per noi presso-
ché sconosciuti. In Din. 8.4 Dionigi annovera tra gli storici di indirizzo isocrateo Timeo di Tau-
romenio (IV-III a.C.), storico della Grecità occidentale (dalle origini fino all’inizio della prima 





1 Ei|~ e[ti kataleivpetai lovgo~ oJ peri; tou` prevponto~. Kai; ga;r toi`~ 
a[lloi~ schvmasin a{pasi parei`nai dei` to; prevpon, kai; ei[ ti e[rgon ajtucei` 
touvtou tou` mevrou~, eij kai; mh; tou` pantov~, tou` krativstou ge ajtucei`. 2 
Peri; me;n ou\n o{lh~ th`~ ijdeva~ tauvth~ oujc ou|to~ oJ kairo;~ ajnaskopei`n: 
baqei`a gavr ti~ aujtou` kai; pollw`n pavnu deomevnh lovgwn hJ qewriva.  {Osa 
de; eij~ tou`to sunteivnei to; mevro~ uJpe;r ou| tugcavnw poiouvmeno~ to;n lovgon, 
eij mh; kai; pavnta mhde; ta; plei`sta, o{sa ge ou\n ejgcwrei`, legevsqw.
3 ÔOmologoumevnou dh; para; pa`sin o{ti prevpon ejsti; to; toi`~ uJpokei-
mevnoi~ aJrmovzon proswvpoi~ te kai; pravgmasin, w{sper hJ ejklogh; tw`n ojno-
mavtwn h} mevn ti~ a]n ei[h prevpousa toi`~ uJpokeimevnoi~ h} de; ajprephv~, ou{tw 
dhv pou kai; hJ suvnqesi~. 4 Paravdeigma de; touvtou crh; paralambavnein th;n 
ajlhvqeian.
}O de; levgw, toiou`tovn ejstin: oujc oJmoiva/ sunqevsei crwvmeqa ojrgizovmenoi 
kai; caivronte~, oujde; ojlofurovmenoi kai; fobouvmenoi, oujd∆ ejn a[llw/ tini; 
pavqei h] kakw`/ o[nte~, w{sper o{tan ejnqumwvmeqa kai; mhde;n hJma`~ o{lw~ 
taravtthÊ mhde; paraluphÊ`. 5 Deivgmato~ e{neka tau`t∆ ei[rhka, ojlivga peri; 
pollw`n. ∆Epei; muriva o{sa ti~ aijtiva eijpei`n e[coi ta;~ ijdeva~ aJpavsa~ ejk-
logivzesqai boulovmeno~ tou` prevponto~, e}n de; o} proceirovtaton e[cw kai; 
koinovtaton eijpei`n uJpe;r aujtou`, tou`t∆ ejrw`. 6 OiJ aujtoi; a[nqrwpoi, ejn th`Ê 
aujth`Ê katastavsei th`~ yuch`~ o[nte~ o{tan ajpaggevllwsi pravgmata oi|~ a]n 
paragenovmenoi tuvcwsin, oujc oJmoiva/ crw`ntai sunqevsei peri; pavntwn ajlla; 
mimhtikoi; givnontai tw`n ajpaggellomevnwn kai; ejn tw`/ suntiqevnai ta; ojnovma-
ta, oujde;n ejpithdeuvonte~ ajlla; fusikw`~ ejpi; tou`to ajgovmenoi. 7 Tau`ta dh; 
parathrou`nta dei` to;n ajgaqo;n poihth;n kai; rJhvtora mimhtiko;n ei\nai tw`n 
pragmavtwn uJpe;r w|n a]n tou;~ lovgou~ ejkfevrhÊ, mh; movnon kata; th;n ejklogh;n 
tw`n ojnomavtwn ajlla; kai; kata; th;n suvnqesin.
8  }O poiei`n ei[wqen oJ daimoniwvtato~  {Omhro~ kaivper mevtron e[cwn e}n 
wJ~ kai; rJuqmou;~ ojlivgou~, ajll∆ o{mw~ ajeiv ti kainourgw`n ejn aujtoi`~ kai; 
filotecnw`n, w{ste mhde;n hJmi`n diafevrein ginovmena ta; pravgmata h] legovme-
na oJra`n. 9 ∆Erw` de; ojlivga, oi|~ a[n ti~ duvnaito paradeivgmasi crh`sqai ejpi; 
pollw`n.
∆Apaggevllwn dh; pro;~ tou;~ Faivaka~ ∆Odusseu;~ th;n eJautou` plavnhn kai; 
th;n eij~ a{/dou katavbasin eijpw;n ta;~ o[yei~ tw`n ejkei` kakw`n ajpodivdwsin. 
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1 Un argomento ancora mi resta da trattare, la convenienza1; infatti, la sua 
presenza s’impone necessariamente in tutte le forme di discorso; e se un’opera è 
manchevole in questo, essa fallisce, se non completamente, certo su di un punto 
essenziale. 2 Sull’idea di convenienza in generale, non è questo il momento delle 
indagini: la riflessione sull’argomento richiede profondità e un lungo disquisire. 
Per quella parte invece che tocca il discorso che sto ora facendo, vedrò di dire se 
non tutto e neppure la maggior parte, almeno quanto mi è possibile. 
3 È fatto universalmente assodato che la convenienza consiste nell’accordare 
il discorso al soggetto, personaggi o fatti che siano2; come la selezione delle paro-
le è di volta in volta conveniente o sconveniente al soggetto, così dev’essere anche 
per la composizione. 4 Ed è per questo motivo che bisogna prendere a modello la 
vita autentica3. 
Mi spiego: noi non costruiamo affatto il discorso allo stesso modo quando sia-
mo adirati o contenti, né quando siamo in lacrime o in preda alla paura, e ancora 
quando ci troviamo a subire una qualche altra emozione (o disgrazia che sia),4 
rispetto a quando su queste cose riflettiamo, senza che nulla venga a turbarci né 
a contrariarci. 5 Quanto ho detto è a scopo esemplificativo, per quanto gli esem-
pi siano pochi, su di un argomento così vasto. Ci sono mille altre motivazioni 
che uno avrebbe da dare volendo sceverare i molteplici aspetti della convenienza, 
ma io aggiungerò una cosa sola, semplicissima e di carattere generalissimo. 6 La 
stessa persona, che deve raccontare dei fatti a cui le sia capitato di assistere, non 
usa per tutti lo stesso modo di costruire il discorso, ma assume un atteggiamento 
mimetico nei confronti dei fatti narrati anche nel mettere insieme le parole, e 
questo non per calcolo, ma per impulso naturale5. 7 Bisogna dunque che il buon 
poeta e il buon oratore tengano presenti queste cose e imitino i fatti sui quali 
verte il loro discorso non solo dal punto di vista della scelta lessicale, ma anche 
per quel che riguarda la sua composizione6. 
8 Questo lo fa sempre il divino Omero: benché condizionato dall’uso di un uni-
co tipo di metro e di pochi ritmi, riesce tuttavia ad apportare in essi sempre qualco-
sa di nuovo, e a dar prova di tale raffinatezza artistica, da fare in modo che per noi 
non ci sia differenza alcuna tra il vedere i fatti mentre accadono, o mentre ci ven-
gono raccontati7. 9 Riporterò pochi esempi, dei molti che si potrebbero utilizzare. 
Ulisse, raccontando ai Feaci le sue peregrinazioni e la sua discesa nell’Ade, con 
le sue parole ci rende sotto forma d’immagine i mali di quel luogo. 
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10 ∆En dh; touvtoi~ kai; ta; peri; to;n Sivsufon dihgei`tai pavqh, w|/ fasi 
tou;~ katacqonivou~ qeou;~ o{ron pepoih`sqai th`~ tw`n deinw`n ajpallagh`~, 
o{tan uJpe;r o[cqou tino;~ ajnakulivshÊ pevtron tinav: tou`to de; ajmhvcanon ei\nai, 
katapivptonto~ o{tan eij~ a[kron e[lqhÊ pavlin tou` pevtrou. 11 Pw`~ ou\n dhlwvsei 
tau`ta mimhtikw`~ kat∆ aujth;n th;n suvnqesin tw`n ojnomavtwn, a[xion ijdei`n:
kai; mh;n Sivsufon eijsei`don kratevr∆ a[lge∆ e[conta, 
la`an bastavzonta pelwvrion ajmfotevrhÊsin: 
h[toi o} me;n skhriptovmeno~ cersivn te posivn te 
la`an a[nw w[qeske poti; lovfon.
12 ∆Entau`qa hJ suvnqesiv~ ejstin hJ dhlou`sa tw`n ginomevnwn e{kaston, to; 
bavro~ tou` pevtrou, th;n ejpivponon ejk th`~ gh`~ kivnhsin, to;n diereidovmenon 
toi`~ kwvloi~, to;n ajnabaivnonta pro;~ to;n o[cqon, th;n movgi~ ajnwqoumevnhn 
pevtran: oujdei;~ a]n a[llw~ ei[poi. Kai; para; tiv gevgone touvtwn e{kaston… ouj 
ga;r eijkh`Ê oujd∆ ajpo; taujtomavtou.
13 Prw`ton me;n ejn toi`~ dusi; stivcoi~ oi|~ ajnakinei` th;n pevtran, e[xw 
duei`n rJhmavtwn ta; loipa; th`~ levxew~ movria pavnt∆ ejsti;n h[toi disuvlla-
ba h] monosuvllaba: e[peita tw`/ hJmivsei pleivou~ eijsi;n aiJ makrai; sulla-
bai; tw`n braceiw`n ejn eJkatevrw/ tw`n stivcwn: e[peiq∆ a{pasai diabebhvkasin 
aiJ tw`n ojnomavtwn aJrmonivai diabavsei~ eujmegevqei~ kai; diesthvkasi pavnu 
aijsqhtw`~, h] tw`n fwnhevntwn grammavtwn sugkrouomevnwn h] tw`n hJmifwvnwn 
te kai; ajfwvnwn sunaptomevnwn: rJuqmoi`~ te daktuvloi~ kai; spondeivoi~ toi`~ 
mhkivstoi~ kai; pleivsthn e[cousi diavbasin a{panta suvgkeitai. 
14 Tiv dh; touvtwn e{kaston duvnatai… AiJ me;n monosuvllaboiv te kai; disuvl-
laboi levxei~, pollou;~ metaxu; crovnou~ ajllhvlwn ajpoleivpousai, to; crovnion 
ejmimhvsanto tou` e[rgou: aiJ de; makrai; sullabai;, sthrigmouv~ tina~ e[cousai 
kai; ejgkaqivsmata, th;n ajntitupivan kai; to; bradu; kai; to; movgi~: to; de; me-
taxu; tw`n ojnomavtwn yuvgma kai; hJ tw`n tracunovntwn grammavtwn paravqesi~ 
ta; dialeivmmata th`~ ejnergeiva~ kai; to; tou` movcqou mevgeqo~: oiJ rJuqmoi; d∆ 
ejn mhvkei qewrouvmenoi th;n e[ktasin tw`n melw`n kai; to;n dielkusmo;n tou` 
kulivonto~ kai; th;n tou` pevtrou e[reisin. 
15 Kai; o{ti tau`ta ouj fuvsewv~ ejstin aujtomatizouvsh~ e[rga ajlla; tevcnh~ 
mimhvsasqai ta; ginovmena peirwmevnh~, ta; touvtoi~ eJxh`~ legovmena dhloi`: 
16 to;n ga;r ajpo; th`~ korufh`~ ejpistrevfonta pavlin kai; katakuliovmenon 
pevtron ouj to;n aujto;n hJrmhvneuke trovpon, ajll∆ ejpitacuvna~ te kai; su-
strevya~ th;n suvnqesin. Proeipw;n ga;r ejn tw`/ aujtw`/ schvmati,
   ajll∆ o{te mevlloi 
 a[kron uJperbalevein, 
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10 Tra le altre cose, egli ci racconta anche le pene di Sisifo; si dice che gli dèi di 
sotterra avessero posto un termine per far cessare il suo tormento, quando egli 
fosse riuscito a sospingere un macigno fin sopra la cima della montagna; ma la 
cosa si rivelava impossibile, perché la pietra, una volta sulla cima, ruzzolava giù 
di nuovo. 11 Val la pena di vedere come Omero riuscirà a rendere tutto questo in 
forma mimetica, proprio attraverso la composizione dei nomi:
Ed anche Sisifo vidi, che dure pene soffriva;
un masso enorme reggeva con entrambe le braccia
e, puntandosi con i piedi e le mani,
lo spingeva in alto, verso la cima di un colle8.
12 In questo luogo, è la composizione ad evidenziare ogni dettaglio: il peso 
della pietra; la fatica di spostarla da terra; lui che si punta sulle gambe; lui che 
risale su, verso la cima; il masso sospinto verso l’alto, a fatica; nessuno potrebbe 
dissentire. E da dove deriva tutto questo? Non è certo casuale né spontaneo. 
13 Per prima cosa, nei due versi in cui Sisifo spinge in su il macigno, all’in-
fuori dei due verbi, tutte le altre parti del discorso sono o di due sillabe o di una; 
inoltre, le sillabe lunghe sono della metà più numerose delle brevi in ciascuno 
dei due versi9; quindi, tutti i termini, armonizzati tra loro, sono sottoposti a si-
gnificativi intervalli, e si distaccano in modo chiaramente percettibile sia per lo 
scontro delle vocali sia per il giustapporsi di semivocali e di consonanti mute. Per 
quanto riguarda i ritmi, il tutto è composto di dattili e di spondei lunghissimi, e 
aventi la massima estensione10. 
14 Ma che effetto ha ciascuno di questi elementi? I termini monosillabici e 
bisillabici, lasciando tra l’uno e l’altro molti intervalli di tempo11, imitano la lunga 
durata dell’azione; le sillabe lunghe, che possiedono dei punti d’appoggio e dei 
momenti di pausa, ne imitano la difficoltà, la lentezza, lo stento; la respirazione 
tra una parola e l’altra e la giustapposizione di lettere aspre riproducono le pause 
dell’azione e l’intensità dello sforzo; i ritmi, considerati dal punto di vista della 
lunghezza, imitano la tensione delle membra, la trazione dell’uomo che fa rotola-
re il masso, e lo sforzo per trattenerlo. 
15 E che questi siano effetti non prodotti spontaneamente dalla natura, ma 
frutto di un’arte che prova ad imitare i fatti che accadono, quanto è detto nei versi 
seguenti ce lo dimostra chiaramente. 16 In effetti Omero non si è espresso allo 
stesso modo nel descrivere il masso che dalla cima viene giù di nuovo rotolando, 
ma ha accelerato e compresso la composizione. Dopo aver infatti esordito con la 
stessa formula,
   Ma quando già stava 
per superare la vetta,
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ejpitivqhsi tou`to:
   tovt∆ ejpistrevyaske krataiiv~:
au\ti~ e[peita pevdonde kulivndeto la`a~ ajnaidhv~. 
Oujci; sugkatakekuvlistai tw`/ bavrei th`~ pevtra~ hJ tw`n ojnomavtwn suvnqe-
si~, ma`llon de; e[fqake th;n tou` livqou fora;n to; th`~ ajpaggeliva~ tavco~… 
“Emoige dokei`.
17 Kai; tiv~ ejntau`qa pavlin aijtiva… Kai; ga;r tauvthn a[xion ijdei`n. ÔO th;n 
katafora;n dhlw`n tou` pevtrou stivco~ monosuvllabon me;n oujdemivan, disul-
lavbou~ de; duvo movna~ e[cei levxei~: tou`to oujk eja/` prw`ton diesthkevnai tou;~ 
crovnou~ ajll∆ ejpitacuvnei. 18 “Epeiq∆ eJptakaivdeka sullabw`n oujsw`n ejn tw`/ 
stivcw/ devka mevn eijsi bracei`ai sullabaiv, eJpta; de; movnai makrai; oujd∆ au|tai 
tevleioi: ajnavgkh ou\n katespavsqai kai; sustevllesqai th;n fravsin th`Ê bra-
cuvthti tw`n sullabw`n ejfelkomevnhn. 19 “Eti pro;~ touvtoi~ oujde;n o[noma ajpo; 
ojnovmato~ ajxiovlogon ei[lhfen diavstasin: ou[te ga;r fwnhventi fwnh`en ou[te 
hJmifwvnw/ hJmivfwnon h] a[fwnon, a} dh; tracuvnein pevfuken kai; diistavnein ta;~ 
aJrmoniva~, oujdevn ejsti parakeivmenon. 20 Ouj dh; givnetai diavstasi~ aijsqhth; 
mh; dihrthmevnwn tw``n levxewn, ajlla; sunolisqaivnousin ajllhvlai~ kai; sugka-
tafevrontai kai; trovpon tina; miva ejx aJpasw``n givnetai dia; th;n tw``n aJrmoniw``n 
ajkrivbeian. 21 ’O de; mavlista tw``n a[llwn qaumavzein a[xion, rJuqmo;~ oujdei;~ 
tw``n makrw``n oi} fuvsin e[cousin pivptein eij~ mevtron hJrw``/on, ou[te spondei`o~ 
ou[te bakcei`o~, ejgkatamevmiktai tw``/ stivcw/, plh;n ejpi; th``~ teleuth``~: oiJ d∆ 
a[lloi pavnte~ eijsi; davktuloi, kai; ou|toi; ge paradediwgmevna~ e[conte~ ta;~ 
ajlovgou~, w{ste mh; polu; diafevrein ejnivou~ tw`n trocaivwn. 22 Oujde;n dh; to; 
ajntipra`tton ejsti;n eu[trocon kai; periferh` kai; katarrevousan ei\nai th;n 
fravsin ejk toiouvtwn sugkekrothmevnhn rJuqmw`n.
Pollav ti~ a]n e[coi toiau`ta dei`xai par∆ ÔOmhvrw/ legovmena: ejmoi; de; 
ajpocrh`n ejdovkei tau`ta, i{n∆ ejggevnhtaiv moi kai; peri; tw`n a[llwn eijpei`n. 
23 |Wn me;n ou\n dei` stocavzesqai tou;~ mevllonta~ kalh;n kai; hJdei`an 
poihvsein suvnqesin e[n te poihtikh`Ê kai; lovgoi~ ajmevtroi~, tau`ta kat∆ ejmh;n 
dovxan ejsti; ta; gou`n kuriwvtata kai; kravtista: o{sa de; oujc oi|av te h\n, 
ejlavttw te o[nta touvtwn kai; ajmudrovtera kai; dia; plh`qo~ dusperivlhpta 
mia`/ grafh`Ê, tau`t∆ ejn tai`~ kaq∆ hJmevran gumnasivai~ prosupoqhvsomaiv soi, 
kai; pollw`n kai; ajgaqw`n poihtw`n te kai; suggrafevwn kai; rJhtovrwn mar-
turivai~ crhvsomai. 
24 Nu`n de; ta; kataleipovmena w|n uJpescovmhn kai; oujdeno;~ h|tton 
ajnagkai`a eijrh`sqai, tau`t∆ e[ti prosqei;~ tw`/ lovgw/ pauvsomai: ãejgw; d∆ ou\n 
levgein peiravsomaiÃ tivne~ eijsi; diaforai; th`~ sunqevsew~ kai; tiv~ eJkavsth~ 
carakth;r wJ~ ejpi; to; poluv, tw`n te prwteusavntwn ejn aujtai`~ mnhsqh`nai 
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vi aggiunge:
 allora una forza violenta lo precipitava: 
rotolava di nuovo al piano quel sasso senza ritegno12.
Non è forse vero che la composizione delle parole vien fatta rotolare in basso in-
sieme al peso del masso, o meglio, la rapidità della recitazione13 anticipa il peso 
della pietra? A me sembra proprio così. 
17 E là ancora, qual è la causa? Vale la pena andare a vedere. Il verso che de-
scrive la caduta della pietra non ha nessun termine monosillabo, mentre due 
solamente sono i bisillabi; questo dunque, in primo luogo, non permette degli 
intervalli nei tempi: al contrario, li accelera. 18 Quindi, visto che di diciassette 
sillabe del verso dieci sono brevi, mentre sette solamente sono lunghe, e queste 
per giunta non sono neppure lunghe perfette14, ne consegue di necessità che la 
recitazione venga addensata e contratta, trascinata com’è dalla brevità delle silla-
be. 19 E ancora, oltre a questo, non c’è una parola che abbia dall’altra un intervallo 
apprezzabile: infatti non c’è vocale vicino a vocale, né semivocale o consonante 
muta vicino a semivocale: cose che per loro natura rendono aspre e sconnesse le 
loro combinazioni. 20 Inoltre non c’è intervallo sensibile tra una parola e l’altra, 
perché esse non sono nettamente separate, ma sdrucciolano una sull’altra e sono 
trascinate via insieme, e in un certo qual modo, da tutte quante insieme vien fuo-
ri una parola sola per la nettezza della loro combinazione. 21 Ma, cosa più degna 
di ammirazione, non c’è nessuno dei ritmi lenti (che per natura possono entrare 
nel verso eroico), né lo spondeo né il baccheo15, che venga a mischiarsi nel verso, 
eccetto nell’ultima sede; gli altri sono tutti dei dattili e per giunta con le lunghe 
irrazionali che incalzano dappresso, in modo che alcuni di essi non differiscono 
molto dai ‘trochei’16. 22 Non c’è nulla che si opponga dunque a che la recitazione 
costituita da tali metri sia celere, rotonda e scorrevole. 
Ci sarebbero molti altri luoghi in Omero con descrizioni di questo genere; 
ma per me erano sufficienti questi, perché mi fosse consentito parlare anche del 
resto. 23 Quanto alle cose cui deve mirare chi voglia ottenere una composizione 
bella o piacevole, in poesia come in prosa, questi sono a mio parere gli elementi 
capitali, e i più importanti; quelli che non erano tali, perché di minore importan-
za, imprecisi, difficili da sintetizzare in un solo scritto a causa del loro numero, 
te li sottoporrò nelle esercitazioni quotidiane17, e utilizzerò molti poeti, storici e 
retori. 
24 Ora, le cose lasciate indietro, di cui ti avevo promesso di parlare e che sono 
non meno necessarie di queste18, le aggiungerò al discorso, prima di concludere. 
Cercherò di descrivere quali siano i differenti generi della composizione, e quale 
sia il carattere di ciascuno nelle sue linee generali; di ricordare in essi gli scrittori 
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kai; deivgmata eJkavstou parascei`n: 25 o{tan de; tau`ta lavbhÊ moi tevlo~, 
tovte kajkei`na dieukrinh`sai ta; para; polloi`~ ajporouvmena, tiv pot∆ ejsti;n o} 
poiei` th;n pezh;n levxin oJmoivan poihvmati faivnesqai, mevnousan ejn tw`/ tou` 
lovgou schvmati, th;n de; poihtikh;n fravsin ejmferh` tw`/ pezw`/ lovgw/, fulavt-
tousan th;n poihtikh;n semnovthta. Scedo;n ga;r oiJ kravtista dialecqevnte~ 
h] poihvsante~ tau`t∆ e[cousin ejn th`Ê levxei ta; ajgaqav. 26 Peiratevon dh; kai; 
peri; touvtwn a} fronw` levgein. 
“Arxomai d∆ ajpo; tou` prwvtou. 
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che hanno primeggiato, e di offrire di ciascuno degli esempi19. 25 Quando avrò 
concluso, dovrò esaminare con cura i dubbi che sono di molta gente: che cosa sia 
mai quel che fa apparire la prosa simile alla poesia, pur restando all’interno della 
forma prosastica; e d’altra parte, che cosa renda la dizione poetica somigliante 
alla prosa, pur conservando la solennità della poesia20. Infatti, i migliori prosato-
ri e poeti hanno pressapoco queste qualità stilistiche. 26 Bisogna dunque che io 
cerchi di dire quello che penso anche su quest’argomento. 
Comincerò dal primo punto.
NOTE AL CAPITOLO XX
[La convenienza. Sisifo]
 1 Cfr. CV 12.11, dove la ‘convenienza’ è annoverata, insieme a melodia, ritmo e varietà, tra i 
mezzi che producono una composizione bella o piacevole. La ‘convenienza’ to; prevpon – concet-
to chiave della retorica antica – consiste nella capacità di adattare i mezzi stilistici all’argomento 
trattato, ma anche rispetto a chi parla e all’uditorio. Il termine, mutuato dalla sfera etica, ha 
come corrispettivo latino decorum. Per Isocrate, 13.13, è ingrediente necessario del bello. Aristo-
tele, Rh. 3.1404b 1-4, ne individua lo statuto: «La qualità dello stile ... non deve essere né troppo 
umile né troppo elevata, ma adatta (prevpousa) al soggetto» (trad. Dorati). In Teofrasto, fr. 684 
Fortenbaugh, e in tutta la trattatistica retorica successiva (cfr. e.g. Cic. orat. 23, 79), la convenien-
za costituisce, insieme alla correttezza linguistica (eJllhnismov~), alla chiarezza (safhvneia) e 
all’ornato (kovsmo~ o kataskeuhv), una delle qualità essenziali del discorso (ajretaiv levxew~). Si 
vedano, nell’ambito della produzione dionisiana Lys. 9.1, Isocr. 11.4, Dem. 13.2, Thuc. 10.1, Pomp. 
3.20. Per l’evoluzione del concetto di prevpon nella cultura antica è ancora prezioso il saggio di 
Max Pohlenz del 1933, fruibile in traduzione italiana: Pohlenz 1997, pp. 5-57; per il rapporto tra 
il prevpon nella retorica antica e il principio dell’iconismo nella moderna teoria della letteratura 
si rivia a Calcante 2005, pp. 139-51; Calcante 2011. 
 2 Cfr. Arist. Rh. 3.1408a 10 ss.: «Il prevpon sarà prerogativa di uno stile capace di espri-
mere emozioni e caratteri ed adeguato al soggetto ... Uno stile appropriato rende credibile i 
fatti, poiché la mente degli ascoltatori ha l’impressione che chi parla stia dicendo la verità». La 
distinzione tra provswpon ‘personaggio’ (o, in senso più generale, ‘colui che agisce’) e pra'gma 
(‘azione, fatto’) ricorre anche in D.H. Lys. 13, Dem. 13, ma si trova già in Gorg. Hel. 1.1. Altrove 
Dionigi distingue sw'ma ‘persona’ e pra'gma ‘cosa’: cfr. CV 12.11, Dem. 40, Amm. 2, 14: anche in 
questo caso la difformità nell’impiego dei vocaboli – polivalenti persino all’interno dello stesso 
scritto – implica l’impossibilità di ricondurre la terminologia tecnica di Dionigi ad un’unica 
teoria linguistica: cfr. Schenkeveld 1983, p. 78, de Jonge 2008, pp. 245-47. 
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 3 In questo il prevpon si distingue dal kairov~, che non si rapporta alla realtà/verità 
(ajlhvqeia), ma alla plausibilità e all’opinione del pubblico, cioè alla sfera della dovxa. La legge 
della convenienza impone dunque dei limiti ben precisi: cfr. Donadi 2000d, pp. 201-15. 
 4 Nell’analizzare il rapporto che si stabilisce nel testo letterario tra il prevpon e la mimesi 
dell’esperienza concreta quotidiana, Dionigi si muove nell’alveo della dottrina aristotelica: lo 
stile è in grado di esprimere emozioni quando, di fronte ad atti di oltraggio, la levxi~ dev’essere 
quella di un uomo adirato, di fronte ad azioni empie e turpi, quella di un uomo offeso e indigna-
to, e così via: cfr. Aristot. Rh. 1408a 10 ss. Sul concetto di ‘mimesi’ si rinvia all’utile messa a punto 
di Halliwell 2002, pp. 118-47 (per Dionigi spec. pp. 292-96). Nella comunicazione verbale la 
disposizione degli elementi nella frase e delle frasi nel periodo, come pure l’ordine con cui sono 
riportati i fatti cui si è assistito, sono espressione dello stato emotivo del parlante (Weil 1991, 
pp. 70-73, lo chiama «ordine patetico»). L’importanza della mimesi fonico-ritmica nella rifles-
sione metalinguistica di Dionigi è sottolineata da Calcante 2005, pp. 140-49. 
 5 Cfr. CV 5.1 e n. 1 al passo. 
 6 Poeta o oratore ‘valente’ è chi riproduce in modo icastico, anche attraverso una sapiente 
disposizione delle parole, lo scarto dalla norma (ordo naturalis) che il pathos impone alla strut-
tura del discorso: cfr. Weil 1991, p. 71. Dionigi suggerisce un concetto di mimesi più moderno 
e innovativo rispetto ad Aristotele, che indica nella tragedia la forma mimetica per eccellenza 
(cfr. Po. 1449b 17-20, 62a 26-b 19) e nella selezione lessicale il mezzo più efficace per realizzare la 
mimesi (cfr. Po. 1458a 17-59a 16): la mimesi viene qui inglobata nel sistema della retorica, sotto 
la categoria del prevpon, e si applica anche ai diversi ambiti della prosa: l’oratoria, la storiografia 
e il dialogo filosofico: cfr. Calcante 2011.
 7 Cfr. Hdt 3.14; D.H. Lys. 7. 
 8 Hom. Od. 11.593-96. Il v. 596 è citato anche in Demetr. Eloc. 72, come esempio di iato tra 
vocali lunghe (a[nw w[qeske), atto ad esprimere mimeticamente la forza necessaria per sollevare 
la pietra. Le considerazioni di Dionigi circa l’andamento lento del ritmo e l’efficacia mimetica 
del passo – uno degli esempi più pregevoli di critica letteraria che l’antichità ci abbia traman-
dato – trovano parziale riscontro anche negli scoli omerici al passo (Sch. Od. 11.593-98, p. 524 
Dindorf) e in Eustazio, Comm. ad Hom. Od. 1701.50-1702.38: su questo cfr. Calvani Mariotti 
1990, pp. 93; Calvani Mariotti 1995, pp. 170-73.
 9 Il rapporto tra sillabe lunghe e brevi è di 9 a 6 nei vv. 594-96 (contando lungo il mono-
sillabo toi al v. 595). Nel v. 593 il rapporto è di 8 a 7, a meno di non considerare lunga la vocale 
finale del v. 593, che è breve per natura: in tal caso, il rapporto è ancora di 9 a 6; l’ultimo verso 
(596), qui riportato mutilo, è completato al § 16. 
 10 Dionigi allude alla lunghezza sillabica dal punto di vista ritmico e non prosodico: cfr. 
CV 17.12 ed anche 15.7-8. Nell’esempio omerico il ritmo procede inizialmente lento e pesante, 
poi diventa più rapido, nei successivi vv. 596-97 e, proprio come il masso di Sisifo, precipita 
nel v. 598 (olodattilico), con un susseguirsi di dattili caratterizzati da lunghe ‘irrazionali’. Una 
perspicua analisi metrico-stilistica del saggio dionisiano in Rossi 1963, pp. 47-48, 73-74; per 
un riesame del passo nella prospettiva dell’iconismo, inteso come principio operante sui vari 
livelli di organizzazione del testo si rinvia a Calcante 2005, pp. 143-49.
 11 In greco pollou;~ metaxu; crovnou~ (cfr. anche CV 23.3, e in Dem. 38 crovno~ mevso~): la 
formula rinvia agli intervalli o pause che conferiscono lentezza e solennità dell’ajgwghv ritmi-
ca: cfr. Rossi 1963, pp. 63-76; 93-98. Voci di significato affine sono diavstasi~ (lat. intervallum), 
diavbasi~, diereismov~ (e i verbi corrispondenti diivsthmi, diabaivnw, dialambavnw, diereivdw: cfr. 
Glossario) e siwphv (vd. CV 22.16, 22.37) ad esprimere la nozione di ‘tempo vuoto’: cfr. Ruijgh 
1987, pp. 342-43; Calcante 2005, pp. 10 e 144. Il fenomeno fonico-ritmico trova una sua defini-
zione in Arist.Quint. 1.18, pp. 38.28-39.2 W.-I.: «Vuoto è un tempo senza suono per colmare il 
ritmo» (trad. Moretti), ma il suo campo di applicazione si estende dalla musica alla recitazione 
ed anche alla pronuncia del discorso: cfr. Cic. orat. 17, 56; Quint. inst. 9.4.36, 51, 83, 136.
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 12 Hom. Od. 11.596-98. Il passo è citato in Arist. Rh. 3.1411b 33 ss. come esempio di metafora 
capace di ‘creare azione’, cioè di rendere animate le cose inanimate: nella fattispecie, il masso di 
Sisifo, cui il poeta attribuisce una qualità umana, l’impudenza.
 13 In greco ajpaggeliva: per questa accezione tecnica, cfr. Rossi 1963, pp. 78-79. Nel tiroci-
nio dell’oratore aveva grande rilievo l’apprendimento delle tecniche di recitazione (ajpaggeliva, 
ma altrove, più spesso uJpovkrisi~), insieme alla lettura ad alta voce (cfr. CV 25.42, 26.14) e alla 
cura della pronuncia (ejkforav in CV 8.1, 14.9, ma il nome d’uso più comune è proforav); su que-
sto tema si rimanda ancora a Rossi 1963, pp. 78-82.
 14 Le sillabe makrai; tevleiai ‘lunghe perfette’, quelle che prevedono un tempo di dizione 
più lento, sono caratterizzate dalla presenza di vocali lunghe e terminano in consonante o in 
semivocale (con conseguenti incontri di consonanti continue o di occlusive con continue); le 
sillabe makrai; a[logoi ‘lunghe irrazionali’, quelle che prevedono un tempo di dizione più rapi-
do, sono costituite da vocali lunghe in sillabe aperte, in assenza di monosillabi, iati, incontri 
consonantici: cfr. Rossi 1963, p. 48. La ‘perfezione’ qualifica anche la durata di una consonante 
doppia: cfr. CV 14.15. Diversamente intende Ruijgh 1987, p. 325, che confrontando CV 17.12 con 
20.17-20, conclude che la sillaba lunga ‘perfetta’ non può che essere una sillaba finale, e la lunga 
‘irrazionale’, una sillaba lunga all’interno del verso: cfr. n. 14 a CV 17.12.
 15 Per il «baccheo», vd. CV 17.14 e n. al passo.
 16 Il passaggio è di difficile interpretazione – non è chiaro infatti in che modo precisa-
mente i dattili costituiti da lunghe ‘irrazionali’ siano assimilabili ai trochei (perché trocaivwn 
è la lezione dei codd., qui restituita) – ed stato oggetto di diverse proposte di emendamento: 
tribracevwn di Schaefer, coreivwn di Sauppe, accolta da Aujac-Lebel sulla base del fatto che co-
rei'o~ (= tribraco in CV 17.7) potrebbe sembrare affine al dattilo con lunga irrazionale. Secondo 
Korzeniewski 1998, p. 49, il passo va inteso nel senso che «i dattili di questo verso hanno lun-
ghe irrazionali che sono seguite ogni volta soltanto ‹da una breve›, hanno cioè fine di parola 
trocaica»; Ruijgh 1987, p. 350, ipotizza invece una equivalenza ‘ritmica’ tra la durata del primo 
emistichio del v. 598 e quella di una dipodia trocaica. In mancanza di una tesi del tutto convin-
cente ed anche in considerazione dell’oscillazione della nomenclatura metrica in Dionigi, si 
mantiene con Rhys Roberts e Usher la lezione tràdita.
 17 L’accenno alle «esercitazioni quotidiane» (kaq∆ hJmevran gumnasivai: vd. anche CV 
26.17 s.), che coinvolgono Dionigi e Rufo, nel ruolo rispettivamente di docente e di discente, 
costituisce una delle poche testimonianze dell’attività di insegnamento di Dionigi a Roma. 
L’istruzione al discorso comprendeva, oltre all’ascolto, alla lettura e all’analisi di testi esemplari 
di poeti e prosatori, anche esercizi pratici di imitazione e di rielaborazione (vd. n. 3 a CV 3.1), 
scanditi in vari gradi di difficoltà. Gli esercizi più semplici di scrittura retoricamente costruita, i 
progumnavsmata, ‘pre-esercizi’ (o anche gumnavsmata), prevedevano la composizione di parti di 
un discorso, proverbi, aforismi, miti, da utilizzare successivamente in strutture più complesse, 
come le crei'ai (cfr. Hermog. Prog. 3, pp. 6-8 Rabe, Quint. inst. 1.9.4), brevi aneddoti istruttivi, 
legati alla vita pratica: cfr. Lausberg 1990, pp. 532-46, §§ 1106-1138; Webb 2001, pp. 298-316. Più 
difficili erano le melevtai, ‘declamazioni’ (cfr. n. 19 a CV 26.18), orazioni fittizie che potevano 
avere una stesura scritta preliminare, ma erano spesso estemporanee.
 18 Cfr. CV 1.12-14, dove sono enunciati i punti essenziali (kefavlaia) del trattato.
 19 Presentazione sommaria del contenuto dei capp. 21-24.





1 ∆Egw; th`~ sunqevsew~ ijdika;~ me;n polla;~ diafora;~ sfovdra ei\nai 
tivqemai kai; ou[t∆ eij~ suvnoyin ejlqei`n dunamevna~ ou[t∆ eij~ logismo;n ajkribh`, 
oi[omaiv te i[dion hJmw`n eJkavstw/ carakth`ra w{sper o[yew~, ou{tw kai; sunqevsew~ 
ojnomavtwn parakolouqei`n, ouj fauvlw~ paradeivgmati crwvmeno~ zw/grafiva/: 
2 w{sper ga;r ejn ejkeivnhÊ ta; aujta; favrmaka lambavnonte~ a{pante~ oiJ ta; 
zw`/a gravfonte~ oujde;n ejoikovta poiou`sin ajllhvloi~ ta; mivgmata, to;n aujto;n 
trovpon ejn poihtikh`Ê te dialevktw/ kai; th`Ê a[llhÊ aJpavshÊ toi`~ aujtoi`~ ojnovmasi 
crwvmenoi pavnte~ oujc oJmoivw~ aujta; suntivqemen.
3 Ta;~ mevntoi genika;~ aujth`~ diafora;~ tauvta~ ei\nai peivqomai movna~ 
ta;~ trei`~, ai|~ oJ boulovmeno~ ojnovmata qhvsetai ta; oijkei`a, ejpeida;n touv~ 
te carakth`ra~ aujtw`n kai; ta;~ diafora;~ ajkouvshÊ. 4 ∆Egw; mevntoi kurivoi~ 
ojnovmasin oujk e[cwn aujta;~ prosagoreu`sai wJ~ ajkatonomavstou~ metafo-
rikoi`~ ojnovmasi kalw` th;n me;n aujsthravn, th;n de; glafuravn, th;n de; trivthn 
koinhvn. ’Hn o{pw~ pote; givnesqai faivhn a[n, e[gwge ajporw` kai;
divca moi novo~ ajtrevkeian eijpei`n,
ei[te kata; th;n stevrhsin tw`n a[krwn eJkatevra~ ei[te kata; mi`xin: ouj ga;r 
rJav/dion eijkavsai to; safev~. 5 Mhv pot∆ ou\n krei`tton h\/ levgein o{ti kata; th;n 
a[nesivn te kai; th;n ejpivtasin tw`n ejscavtwn o{rwn oiJ dia; mevsou givnontai pol-
loi; pavnu o[nte~: ouj ga;r w{sper ejn mousikh`Ê to; i[son ajpevcei th`~ neavth~ kai; 
th`~ uJpavth~ hJ mevsh, to;n aujto;n trovpon kai; ejn lovgoi~ oJ mevso~ eJkatevrou 
tw`n a[krwn i[son ajfevsthken, ajll∆ e[sti tw`n ejn plavtei qewroumevnwn wJ~ 
ajgevlh te kai; swro;~ kai; a[lla pollav.
6 ∆Alla; ga;r oujc ou|to~ oJ kairo;~ aJrmovttwn th`Ê qewriva/ tauvthÊ: lektevon 
d∆, wJ~ uJpeqevmhn, peri; tw`n carakthvrwn oujc a{panq∆ o{sa eijpei`n e[coimi 
(makrw`n ga;r a[n oi\mai pavnu dehvseie lovgwn), ajll∆ aujta; ta; fanerwvtata. 
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XXI
1 Ribadisco che le peculiarità che rendono diversa la composizione sono vera-
mente molte, e che non si può avere di esse né un quadro d’insieme né un’analisi 
dettagliata; ritengo ancora che ciascuno di noi abbia uno stile suo proprio, sia 
nell’aspetto esteriore, sia nella composizione stilistica, e non è certo una cattiva 
idea prendere esempio dalla pittura: 2 in essa, infatti gli artisti che dipingono 
dal vivo fanno uso tutti degli stessi colori, ma ne traggono dei miscugli che nulla 
hanno in comune; analogamente nella lingua poetica e in ogni altra espressione 
linguistica, pur facendo uso tutti quanti delle stesse parole, non le componiamo 
allo stesso modo1. 
3 Sono convinto tuttavia che le varietà fondamentali di composizione si ridu-
cano a tre: ed a queste, chi lo voglia, darà loro il nome appropriato, dopo averne 
ascoltato i tratti caratteristici e le differenze all’udito. 4 Non avendo io dei ter-
mini propri per designarle, perché prive di denominazione, per via metaforica2 
chiamerò la prima ‘austera’, la seconda ‘elegante’3, la terza ‘comune’4. Per quanto 
riguarda quest’ultima, sono proprio in imbarazzo a dire come nasca, e
spaccato a metà è il mio spirito, a dire il vero5,
sia che essa derivi dalla spuntatura delle estremità delle altre due, sia dal loro me-
scolamento: non è facile certo farsene un’idea chiara. 5 Non sarebbe forse meglio 
dire che a seconda della tensione e del rilasciamento6 dei loro limiti estremi si 
producono gli elementi di mezzo, che sono molti? Non accade infatti come nella 
musica, dove la corda mediana genera una nota a eguale distanza dalla più alta e 
dalla più bassa7: anche se nella pratica letteraria il mezzo dista egualmente dagli 
estremi, il termine in questo caso va inteso in senso lato, come si dice ‘gregge’, 
‘mucchio’, e molte altre cose del genere. 
6 Ma non è questo il momento adatto per simili considerazioni: devo parlare, 
come mi ero ripromesso, delle caratteristiche degli stili; non esporrò tutto quello 
che avrei da dire (servirebbe un discorso di notevole ampiezza), ma solo gli ele-
menti più manifesti.
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NOTE AL CAPITOLO XXI
[Le tre armonie]
 1 Stando alle fonti, il primo esplicito confronto tra la poesia e la pittura si trova in Simo-
nide di Ceo (test. 47 Campbell, in Plut. Mor. 346f), il quale definiva la pittura «poesia muta» e la 
poesia «pittura parlante»; celebre è anche l’aforisma di Orazio, ars 361, ut pictura poesis. L’acco-
stamento tra poesia e immagine è ripreso in Longin. 5.15 e 26.2: sul tema si rimanda a Donadi 
2000, p. 41, Donadi 2000b, pp. 210-211.
 2 Per l’opposizione ‘nome usato in senso proprio’ (kuvrion o[noma) e ‘metafora’ (qui nell’avv. 
derivato metaforikw'~): cfr. CV 3.11.
 3 I codd. F e E aggiungono dopo glafura;n ‘elegante’ l’espressione h] ajnqhra;n ‘o fiorita’ 
(qui e in CV 23.1): trattasi probabilmente di una glossa intrusa, che rimanda all’idea di uno stile 
artificioso ed appariscente (cfr. D.H. Isocr. 3; Geigenmueller 1908, p. 80). Il corrispettivo latino, 
floridum, è impiegato da Quintiliano, inst. 12.10.58, a denotare lo ‘stile di mezzo’.
 4 In questo capitolo, come in Dem. 37-41 (una sezione del trattato posteriore alla stesura 
del CV), Dionigi applica queste tre qualità alla synthesis, ovvero alla struttura della frase e del pe-
riodo, mentre più oltre (CV 22.1, 23.1, 24.1), le userà anche per definire lo stile inteso in senso ge-
nerale (aJrmoniva). Sull’attributo koinov~ la tradizione manoscritta è incerta: è attestato qui e in CV 
24.1 dal cod. P, mentre i codd. F e E recano eu[krato~ ‘ben temperato’ (il cod. F anche in CV 24.1). 
Koinov~ ‘comune’ (ovvero sinonimo di kuvrio~, sunhqhv~, oijkei'o~ nel qualificare il lessico ordi-
nario: cfr. Geigenmueller 1908, pp. 15-16, 22), ma anche ‘intermedio’, in quanto privo di una 
qualità chiaramente individuabile, si trova già in CV 14.22, in relazione alle consonanti che non 
sono né sorde né aspirate; anche l’aggettivo eu[krato~ è impiegato in ambito retorico-stilistico 
nell’accezione di ‘intermedio’: da Dionigi in Dem. 3.5 e successivamente da Luciano, Hist.conscr. 
46. Sulla ‘formale’ corrispondenza fra la tripartizione degli stili dionisiana ed il sistema dei tria 
genera dicendi (grave, medium, tenue) documentato nella Rhetorica ad Herennium, 4.11, nel De ora-
tore, 3.177 e nell’Orator di Cicerone, 20-22, 76-98, e ripreso in Quint. inst. 12.10.58-59: cfr. Donadi 
2000, pp. 49-53 e Introduzione; Calcante 2011; sulla controversa paternità teofrastea della teoria 
dei tria genera cfr. Innes 1985, pp. 260-62; Luzzatto 1988, pp. 224-25; infine sul rapporto tra il 
sistema di Dionigi e il modello quadripartito degli stili (carakth're~) di Demetrio (Eloc. 36 ss.: 
ijscnov~ ‘semplice’, megaloprephv~ ‘magnifico’, glafurov~ ‘raffinato’, deinov~ ‘potente’), contem-
plato anche in Ps.-Plut. De Hom. 1.73, e Macrob. sat. 5.1.7: cfr. Chiron 2001, pp. 117-72, Calcante 
2004, pp. 100-11, Marini 2007, pp. 36-38, 180-83.
 5 Pind. fr. 213 Snell-Maehler. Il verso, di tono sentenzioso, appartiene a un frammento 
citato in forma più estesa in Cic. Att.13.38 e Max.Tyr. 18.1 (cfr. anche Plat. Rsp. 365b). 
 6 I termini ‘tensione’ (ejpivtasi~) e ‘rilasciamento’ (a[nesi~) – che nella traduzione risulta-
no invertiti rispetto al testo greco – sono mutuati dall’ambito musicale, dove indicano, insieme 
ai verbi da cui derivano (ejpiteivnw, ajnivhmi), il tendere e l’allentare le corde dello strumento: cfr. 
Plat. Rsp. 349e, Plat. Lys. 209b, Ps.-Arist. Probl. 920b 3. Il passaggio dal campo della musica a quel-
lo della composizione letteraria è documentato nella Retorica di Filodemo (Rh. 1 p. 198 Sudhaus). 
Questa terminologia ricorre frequente nella trattatistica dionisiana: cfr. e.g. Isocr. 13.4, Dem. 
13.10, 37.1, 44.1, 46.2. 
 7 Dionigi si riferisce alla scala musicale realizzata nel tetracordo: a seconda della loro 
posizione nell’accordatura dello strumento, le corde (e le corrispondenti note) erano deno-
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minate uJpavth ‘la corda più alta’ (quindi la nota più bassa), mevsh ‘intermedia’, neavth (o nhvth), 
‘bassa’ (quindi la nota più alta). Un paragone analogo si trova in Dem. 2.1 «E lo stesso rapporto 






1 Th`~ me;n ou\n aujsthra`~ aJrmoniva~ toiovsde kai; oJ carakthvr. ∆Ereivde-
sqai bouvletai ta; ojnovmata ajsfalw`~ kai; stavsei~ lambavnein ijscurav~, 
w{st∆ ejk perifaneiva~ e{kaston o[noma oJra`sqai, ajpevcein te ajp∆ ajllhvlwn ta; 
movria diastavsei~ ajxiolovgou~ aijsqhtoi`~ crovnoi~ dieirgovmena: 2 traceivai~ 
te crh`sqai pollach`Ê kai; ajntituvpoi~ tai`~ sumbolai`~ oujde;n aujth`Ê diafevrei, 
oi|ai givnontai tw`n logavdhn suntiqemevnwn ejn oijkodomivai~ livqwn aiJ mhvt∆ 
eujgwvnioi mhvte sunexesmevnai bavsei~, ajrgai; dev tine~ kai; aujtoscevdioi: 
3 megavloi~ te kai; diabebhkovsin eij~ plavto~ ojnovmasin wJ~ ta; polla; 
mhkuvnesqai filei`: to; ga;r eij~ braceiva~ sullaba;~ sunavgesqai polevmion 
aujth`Ê, plh;n ei[ pote ajnavgkh biavzoito. 4 ∆En me;n dh; toi`~ ojnovmasi tau`ta 
peira`tai diwvkein kai; touvtwn glivcetai.
∆En de; toi`~ kwvloi~ tau`tav te oJmoivw~ h] oujc h|tton ejpithdeuvei kai; tou;~ 
rJuqmou;~ tou;~ ajxiwmatikou;~ kai; tou;~ megaloprepei`~ ejklevgetai, kai; ou[te 
pavrisa bouvletai ta; kw`la ajllhvloi~ ei\nai ou[te parovmoia ou[te ajnagkaiva/ 
douleuvonta ajkolouqiva/, ajll∆ eujgenh` kai; aJpla' kai; ejleuvqera, fuvsei t∆ ejoi-
kevnai ma`llon aujta; bouvletai h] tevcnhÊ, kai; kata; pavqo~ levgesqai ma`llon 
h] kat∆ h\qo~. 
5 Periovdou~ de; suntiqevnai sunarpazouvsa~ to;n nou`n ta; polla; me;n oujde; 
bouvletai: eij dev pot∆ aujtomavtw~ ejpi; tou`to katenecqeivh, to; ajnepithvdeuton 
ejmfaivnein qevlei kai; ajfelev~, ou[te prosqhvkai~ tisi;n ojnomavtwn, i{na oJ kuvk-
lo~ ejkplhrwqh`Ê, mhde;n wjfelouvsai~ to;n nou`n crwmevnh ou[q∆ o{pw~ aiJ bavsei~ 
aujtw`n gevnointo qeatrikaiv tine~ h] glafuraiv spoudh;n e[cousa oujd∆ i{na tw`/ 
pneuvmati tou` levgonto~ w\sin aujtavrkei~ summetroumevnh ma; Diva, oujd∆ a[llhn 
tina; pragmateivan toiauvthn e[cousa ejpi; th``/d∆ oujdemivan. 6 “Eti de; th`~ 
toiauvth~ aJrmoniva~ kai; tau`ta i[dia: ajgcivstrofov~ ejsti peri; ta;~ ptwvsei~, 
poikivlh peri; tou;~ schmatismouv~, ojligosuvndesmo~, a[narqro~, ejn polloi`~ 
uJperoptikh; th`~ ajkolouqiva~, h{kist∆ ajnqhrav, megalovfrwn, aujqevkasto~, 
ajkovmyeuto~, to;n ajrcai>smo;n kai; to;n pivnon e[cousa kavllo~.
7 Tauvth~ de; th`~ aJrmoniva~ polloi; me;n ejgevnonto zhlwtai; katav te 
poivhsin kai; iJstorivan kai; lovgou~ politikouv~, diafevronte~ de; tw`n a[llwn 
ejn me;n ejpikh`Ê poihvsei o{ te Kolofwvnio~ ∆Antivmaco~ kai; ∆Empedoklh`~ oJ 
fusikov~, ejn melopoiiva/ de; Pivndaro~, ejn tragw/diva/ d∆ Aijscuvlo~, ejn d∆ iJsto-
riva/ Qoukudivdh~, ejn de; politikoi`~ lovgoi~ ∆Antifw`n.
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XXII
1 Dell’armonia austera queste sono le caratteristiche1: essa vuole che i nomi 
siano saldamente collocati e si reggano su basi sicure, in modo che ogni nome 
possa essere visto d’intorno, e che i singoli elementi del linguaggio siano disposti 
a distanza apprezzabile gli uni dagli altri, e separati da intervalli di tempo percet-
tibili; 2 per essa non fa alcuna differenza se gli estremi che s’incontrano sono ru-
vidi e oppongono resistenza2, come certe pietre ammucchiate nei cantieri, con le 
facce non squadrate né levigate, ma grezze e non rifinite; 3 essa ama distendersi, 
in generale, con nomi lunghi e che si dispieghino in ampiezza3; è ostile a che la si 
contragga in sillabe brevi4, a meno che non sia la necessità a costringerla. 4 Nei 
nomi questo essa persegue, e a questo aspira. 
Per quanto riguarda i cola, l’armonia austera procede allo stesso modo o qua-
si, selezionando ritmi che siano di grande dignità e magnificenza, e rifiutando 
cola di eguale reciproca lunghezza, o rassomiglianti, o in sequenze obbligate; ma 
pretende che siano nobili, semplici, liberi, che siano simili più alla natura che 
all’arte, e che si rivolgano più alle emozioni che all’aspetto morale5. 
5 Quanto ai periodi, non vuole in alcun modo, nella più parte dei casi, che 
essi vengano a coincidere col pensiero6; ma se qualche volta spontaneamente ne 
è trascinata, vuol dimostrare che è cosa non ricercata e schietta: non aggiunge 
nomi che non giovano per nulla al senso solo perché il cerchio si chiuda; non si 
cura che le clausole siano di effetto o eleganti7; non si preoccupa di commisurarle 
al fiato di chi parla8, né si dedica ad altri procedimenti di questo genere, oltre a 
quelli sopraesposti. 6 Ancora, sono tratti caratteristici di questa armonia anche 
i seguenti: essa è mutevole nella concordanza dei casi9, varia nell’utilizzo delle 
figure, parca nelle congiunzioni10, priva di articoli, molto spesso sprezzante della 
sequenza regolare delle parole11, pochissimo infiorata, di alto sentire, altera, disa-
dorna, tenendo per bello l’arcaismo e la patina di antico12. 
7 Quest’armonia ha trovato molti adepti nella poesia, nella storia, nell’elo-
quenza pubblica; distinguendosi tra gli altri per la poesia epica Antimaco di Co-
lofone13 ed Empedocle il fisico14, nella poesia lirica Pindaro, nella tragedia Eschilo, 
nella storia Tucidide15, nell’oratoria Antifonte16.
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8 ∆Entau`qa hJ me;n uJpovqesi~ ajphvÛtei polla; parascevsqai tw`n eijrhmevnwn 
eJkavstou paradeivgmata. Kai; i[sw~ oujk a]n ajhdh;~ oJ lovgo~ ejgevneto polloi`~ 
w{sper a[nqesi diapoikillovmeno~ toi`~ ejarinoi`~, ajll∆ uJpevrmetron e[melle 
fanhvsesqai to; suvntagma kai; scoliko;n ma`llon h] paraggelmatikovn. 9 Ouj 
me;n dh; oujd∆ ajnexevlegkta paralipei`n ta; rJhqevnta h{rmotten, wJ~ dh; fane-
ra; kai; ouj deovmena marturiva~. “Edei dhv pw~ to; mevtrion ajmfoi`n labei`n 
kai; mhvte pleonavsai tou` kairou` mhvt∆ ejllipei`n th`~ pivstew~. 10 Tou`to 
dh; peiravsomai poih`sai deivgmata labw;n ojlivga para; tw`n ejpifanestavtwn 
ajndrw`n. Poihtw`n me;n ou\n Pivndaro~ ajrkevsei paralhfqeiv~, suggrafevwn de; 
Qoukudivdh~: kravtistoi ga;r ou|toi poihtai; th`~ aujsthra`~ aJrmoniva~.
11 ∆Arcevtw de; Pivndaro~, kai; touvtou diquvrambov~ ti~ ou| ejstin ajrchv: 
 
“Idet∆ ejn coro;n, ∆Oluvmpioi, 
ejpiv te kluta;n pevmpete cavrin, qeoiv,
 poluvbaton oi{ t∆ a[steo~ ojmfalo;n quoventa 
 ejn tai`~ iJerai`~ ∆Aqavnai~ 
oijcnei`te pandaivdalovn t∆ eujklev∆ ajgoravn,
ijodevtwn lavcete stefavnwn ta`n t∆ ejari-
drovpwn ajoida`n.
Diovqen tev me su;n ajglai?a/ 
i[dete poreuqevnt∆ ajoida`n deuvteron
ejpi; to;n kissodovtan qeovn, 
to;n Brovmion, to;n ∆Eribovan te brotoi; kalevomen, 
govnon uJpavtwn me;n patevrwn melpevmen
gunaikw`n te Kadmei>a`n e[molon.
∆Enargeva t∆ e[m∆ w{ste mavntin ouj lanqavnei, 
foinikoeavnwn oJpovt∆ oijcqevnto~ ÔWra`n qalavmou 
eu[odmon ejpavgoisin e[ar futa; nektavrea,
tovte bavlletai, tovt∆ ejp∆ ajmbrovtan cqovn∆ ejratai;
i[wn fovbai, rJovda te kovmaisi mivgnutai 
ajcei` t∆ ojmfai; melevwn su;n aujloi`~
oijcnei`` te Semevlan eJlikavmpuka coroiv.
12 Tau`q∆ o{ti mevn ejstin ijscura; kai; stibara; kai; ajxiwmatika; kai; polu; 
to; aujsthro;n e[cei tracuvnei te ajluvpw~ kai; pikraivnei ta;~ ajkoa;~ metrivw~ 
ajnabevblhtaiv te toi`~ crovnoi~ kai; diabevbhken ejpi; to; polu; tai`~ aJrmonivai~ 
kai; ouj to; qeatriko;n dh; tou`to kai; glafuro;n ejpideivknutai kavllo~ ajlla; to; 
ajrcai>ko;n ejkei`no kai; to; aujsthrovn, a{pante~ a]n eu\ oi\d∆ o{ti marturhvseian 
oiJ metrivan ai[sqhsin e[conte~ peri; lovgou~. 13 Tivni de; kataskeuasqevnta 
ejpithdeuvsei toiau`ta gevgonen (ouj ga;r a[neu ge tevcnh~ kai; lovgou tinov~, 
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8 A questo punto, i presupposti chiedevano di fornire degli esempi per cia-
scuno degli autori ricordati. La trattazione certo non sarebbe stata per nulla spia-
cevole, così disseminata di fiori primaverili, ma la trattazione avrebbe passato la 
misura, e sarebbe risultata più un lavoro erudito che un manuale didattico. 9 Ma 
non sarebbe stato nemmeno giusto lasciare senza verifica quanto è stato detto, 
come se fosse evidente e non avesse bisogno di prove. Bisognava dunque sceglie-
re tra le due ipotesi la giusta misura, senza eccedere oltre quanto sia opportuno 
né d’altro canto trascurare gli elementi di prova. 10 Ecco quel che tenterò di fare, 
limitandomi a qualche esempio tratto dagli autori più celebri. Tra i poeti basterà 
citare Pindaro, tra i prosatori Tucidide; sono questi gli esponenti più autorevoli 
dell'armonia austera.
11 Cominciamo da Pindaro, con un ditirambo di cui questo è l’inizio17: 
Guardate18 questo coro, abitanti dell’Olimpo,
e gratificatemi col dono della gloria, o dèi, 
voi che frequentate quest’ombelico fragrante della città
e popolato nella sacra Atene,
e la piazza illustre piena d’ogni ornamento
concedetemi corone intrecciate di viole 
e canti primaverili.
Da Zeus ecco che io per la seconda volta
mi avanzo, guardate, con la luce dei canti, 
verso il dio coronato di edera,
che noi mortali Bromio, Eriboe chiamiamo19;
son venuto a celebrare il figlio dei padri
sublimi e delle donne di Cadmo20.
Chiari segni a me quasi indovino non sfuggono:
quando delle Ore dalle vesti di porpora è aperto il talamo
e primavera odorosa suscitano le piante roride di nettare,
allora, allora si spargono sulla terra immortale 
ciuffi di viole, e rose intrecciate ai capelli,
e l’eco di voci di canti e di auli, 
e cori avanzano verso Semele dalla fronte ornata. 
12 Questi versi sono potenti, solidi, pieni di dignità, e hanno molto di austero; 
sono ruvidi, ma innocui; irritano l’udito, ma con misura; tirano in lungo con i 
tempi; aprono grandi intervalli nelle armonizzazioni; la loro bellezza non è certo 
di effetto ed elegante, ma sa di antico e di austero: tutti, ne sono sicuro, lo testi-
monierebbero, purché provvisti di sensibilità letteraria. 13 Quale sia la ricerca 
che ha condotto a tutto questo (non è che questi versi siano arrivati a tali risultati 
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aujtomatismw`/ de; kai; tuvchÊ crhsavmena tou`ton ei[lhfe to;n carakth`ra), ejgw; 
peiravsomai deiknuvein.
14 To; prw`ton aujtw`/ kw`lon ejk tettavrwn suvgkeitai levxew~ morivwn, 
rJhvmato~ kai; sundevsmou kai; duei`n proshgorikw`n. To; me;n ou\n rJh`ma kai; 
oJ suvndesmo~ sunalifh`Ê kerasqevnta oujk ajhdh` pepoivhke th;n aJrmonivan. To; 
de; proshgoriko;n tw`/ sundevsmw/ suntiqevmenon ajpotetravcuken ajxiolovgw~ 
th;n aJrmoghvn: 15 to; ga;r ejn coro;n ajntivtupon te kai; oujk eujpetev~, tou` 
me;n sundevsmou lhvgonto~ eij~ hJmivfwnon stoicei`on to; n—, tou` de; proshgo-
rikou` th;n ajrch;n lambavnonto~ ajf∆ eJno;~ tw`n ajfwvnwn tou` c—: ajsuvmmikta 
de; th`Ê fuvsei tau`ta ta; stoicei`a kai; ajkovllhta: 16 ouj ga;r pevfuke kata; 
mivan sullabh;n tou` c— protetavcqai to; n—, w{ste oujde; sullabw`n duvo movria 
ginovmena sunavptei to;n h\con, ajll∆ ajnavgkh siwphvn tina givgnesqai mevshn 
ajmfoi`n th;n diorivzousan eJkatevrou tw`n grammavtwn ta;~ dunavmei~. 17 To; 
me;n dh; prw`ton kw`lon ou{tw tracuvnetai th`Ê sunqevsei. Kw`la dev me devxai 
nuni; levgein oujc oi|~ ∆Aristofavnh~ h] tw`n a[llwn ti~ metrikw`n diekovsmhse 
ta;~ wj/dav~, ajll∆ oi|~ hJ fuvsi~ ajxioi` diairei`n to;n lovgon kai; rJhtovrwn pai`de~ 
ta;~ periovdou~ diairou`si.
18 To; de; touvtw/ parakeivmenon kw`lon, to; 
ejpiv te kluta;n pevmpete cavrin qeoiv,
diabevbhkev t∆ ajpo; tou` protevrou diavbasin ajxiovlogon kai; perieivlhfen ejn 
auJtw`/ polla;~ aJrmoniva~ ajntituvpou~. 19 “Arcei me;n ga;r aujtou` stoicei`on e}n 
tw`n fwnhevntwn to; e— kai; paravkeitai eJtevrw/ fwnhventi tw`/ i—: eij~ tou`to ga;r 
e[lhge to; pro; aujtou`: ouj sunaleivfetai de; oujde; tau`t∆ ajllhvloi~ oujde; pro-
tavttetai kata; mivan sullabh;n to; i— tou` e—: siwph; dev ti~ hJ metaxu; ajmfoi`n 
givnetai diereivdousa tw`n morivwn eJkavteron kai; th;n bavsin ajpodou`sa aujtoi`~ 
ajsfalh`.
20 ∆En de; th`Ê kata; mevro~ sunqevsei tou` kwvlou toi`~ me;n ejpiv te sun-
devsmoi~ ajf∆ w|n a[rcetai to; kw`lon, ei[te a[ra provqesin aujtw`n dei` to; 
hJgouvmenon kalei`n, to; proshgoriko;n ejpikeivmenon movrion to; kluta;n ajn-
tivtupon pepoivhke kai; tracei`an th;n suvnqesin. 21 Kata; tiv dhvpote… Bouvle-
tai me;n ei\nai bracei`a hJ prwvth sullabh; tou` klutavn, makrotevra d∆ ejsti; 
th`~ braceiva~ ejx ajfwvnou te kai; hJmifwvnou kai; fwnhvento~ sunestw`sa. To; 
de; mh; eijlikrinw`~ aujth`~ bracu; kai; a{ma to; ejn th`Ê kravsei tw`n grammavtwn 
dusevkforon ajnabolhvn te poiei` kai; ejgkoph;n th`~ aJrmoniva~. 22 Eij gou`n to; 
k— ti~ ajfevloi th`~ sullabh`~ kai; poihvseien Æejpiv te lutavnÆ, luqhvsetai kai; 
to; bradu; kai; to; tracu; th`~ aJrmoniva~. 23 Pavlin tw`/ kluta;n proshgorikw`/ 
to; pevmpete rJhmatiko;n ejpikeivmenon oujk e[cei sunw/do;n oujd∆ eujkevraston 
to;n h\con, ajll∆ ajnavgkh sthricqh`nai to; n— kai; piesqevnto~ iJkanw`~ touvtou 
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stilistici spontaneamente e per caso, senza competenza tecnica e ragionamento), 
proverò io a dimostrarlo. 
14 Il primo colon, Guardate questo coro, abitanti dell’Olimpo,  [Idet∆ ejn coro;n 
∆Oluvmpioi21 consta di quattro elementi linguistici: verbo, congiunzione, e due 
appellativi22. Il verbo e la congiunzione, fusi dalla sinalefe, rendono l’armonia 
non priva di piacevolezza; ma l’appellativo, giustapposto alla congiunzione, ren-
de la giuntura considerevolmente aspra: 15  il nesso questo coro ejn corovn oppone 
resistenza, non è fluido, perché la congiunzione finisce in semivocale ny (n) e il 
nome comincia con la consonante muta chi (c), due lettere che per natura non si 
mescolano e non si saldano. 16 La natura non permette che in un’unica sillaba ci 
sia la ny davanti alla chi: ne consegue che, se queste due lettere appartengono a 
due sillabe vicine, il loro suono non si combini e non si saldi, ma necessariamen-
te si produce tra le due una pausa di silenzio che ne spartisce le singole articola-
zioni. 17 Il primo colon è reso così aspro dalla composizione (per cola intendo qui, 
sappi bene, non quelli con cui Aristofane o qualche altro metricologo ha riasset-
tato le odi23, ma quelli in cui la natura ritiene giusto dividere il discorso, e con i 
quali gli apprendisti retori parcellizzano i periodi). 
18 Il colon seguente, 
e gratificatemi col dono della gloria, o dèi, 
(ejpiv te kluta;n pevmpete cavrin qeoiv), è separato dal precedente da una distanza 
importante, e contiene in sè molte giunture che oppongono resistenza. 19 Esso 
comincia con una vocale, epsilon (e), che sta accanto a un’altra vocale, iota (i), con 
cui finiva il colon precedente: queste tuttavia non si fondono tra loro, perché iota, 
piazzato davanti ad epsilon, non forma mai una sola sillaba; ma un momento di 
silenzio viene a crearsi fra le due lettere, che separa con forza l’una dall’altra, dan-
do loro uno stabile assetto. 
20 Ad un esame dettagliato della composizione del colon, dopo le congiunzioni 
ejpiv te con cui comincia il colon (a meno che non si voglia chiamare ‘preposizio-
ne’ la parola che è in testa), l’appellativo che segue, klutavn, fa resistenza e rende 
aspra la composizione. 21 In che modo tutto questo? La prima sillaba di klutavn 
vuol essere breve, ma è più lunga di una breve normale perché è costituita da 
una consonante muta, da una semivocale e da una vocale. La brevità della sillaba, 
non rigorosa, e insieme la difficoltà di pronuncia derivante dalla combinazione 
delle lettere ne rallentano la dizione e ne spezzano l’armonia. 22 Se si togliesse 
kappa (k) dalla sillaba, ossia si avesse per esempio ejpiv te lutavn verrebbe sciolta 
la lentezza e l’asprezza dell’armonizzazione. 23 Ancora: il verbo pevmpete, piazza-
to dopo l’appellativo klutavn, produce un suono scordato e che mal si combina; 
è necessario quindi appoggiarsi forte sulla ny e che questo suono, ben occluso, 
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ajkousto;n genevsqai to; p—: ouj ga;r uJpotaktiko;n tw`/ n— to; p—: 24 touvtou d∆ 
ai[tio~ oJ tou` stovmato~ schmatismo;~ ou[te kata; to;n aujto;n tovpon ou[te 
tw`/ aujtw`/ trovpw/ tw`n grammavtwn ejkfevrwn eJkavteron to; p— kai; to; n—: tou` 
me;n ga;r n— peri; to;n oujrano;n te givnetai oJ h\co~ kai; th`~ glwvtth~ a[kroi~ 
toi`~ ojdou`si prosanistamevnh~ kai; tou` pneuvmato~ dia; tw`n rJwqwvnwn me-
rizomevnou, tou` de; p— muvsanto~ tou` stovmato~ kai; oujde;n th`~ glwvtth~ 
ejnergouvsh~ tou` te pneuvmato~ kata; th;n a[noixin tw`n ceilw`n to;n yovfon 
lambavnonto~ ajqrou`n, wJ~ kai; provteron ei[rhtaiv moi. 25 ∆En de; tw`/ meta-
lambavnein to; stovma schmatismo;n e{teron ejx eJtevrou mhvte suggenh` mhvte 
parovmoion ejmperilambavnetaiv ti~ crovno~, ejn w|/ diivstatai to; lei`on kai; 
eujpete;~ th`~ aJrmoniva~. Kai; a{ma oujd∆ hJ prohgoumevnh tou` pevmpete sullabh; 
makro;n e[cei to;n h\con ajll∆ uJpotracuvnei th;n ajkoh;n a[rcousav te ejx ajfwvnou 
kai; lhvgousa eij~ hJmivfwnon. 26 Tw`/ te cavrin to; qeoi; parakeivmenon ajna-
kovptei to;n h\con kai; poiei` diereismo;n ajxiovlogon tw`n morivwn, tou` me;n eij~ 
hJmivfwnon lhvgonto~ to; n—, tou` de; a[fwnon e[conto~ hJgouvmenon to; q—: oujdeno;~ 
de; pevfuke protavttesqai tw`n ajfwvnwn ta; hJmivfwna.
27 Touvtoi~ ejpifevretai trivton kw`lon toutiv:
poluvbaton oi{ t∆ a[steo~ ojmfalo;n quoventa
ejn tai`~ iJerai`~ ∆Aqavnai~
oijcnei`te.
28 ∆Entau`qa tw`/ te ojmfalo;n eij~ to; n— lhvgonti to; quoventa parakeivmenon 
oJmoivan ajpodivdwsin ajntitupivan th`Ê provteron, kai; tw`/ quoventa eij~ fwnh`en to; 
a— lhvgonti ejpezeugmevnon to; ejn tai`~ iJerai`~ ajpo; fwnhvento~ tou` e— lambavnon 
th;n ajrch;n dievspake tw`/ metaxu; crovnw/ to;n h\con oujk o[nti ojlivgw/.
Touvtoi~ ejkei`na e{petai:
pandaivdalovn t∆ eujklev∆ ajgoravn.
29 Tracei`a kajntau`qa kai; ajntivtupo~ hJ suzugiva: hJmifwvnw/ ga;r a[fwnon 
sunavptetai gravmma tw`/ n— to; t— kai; diabevbhken ajxiovlogon diavstasin oJ 
metaxu; tou` te proshgorikou` tou` pandaivdalon kai; th`~ sunalifh`~ th`~ 
ejpisunaptomevnh~ aujtw`/ crovno~: 30 makrai; me;n ga;r ajmfovterai, meivzwn de; 
oujk ojlivgw/ th`~ summetriva~ hJ sunaleivfousa ta;~ duvo sullabav~, ejx ajfwvnou 
te kai; duei`n sunestw`sa fwnhevntwn. Eij gou`n ti~ ajfevloito aujth`~ to; t— kai; 
poihvseie Æpandaivdalon eujklev∆ ajgoravnÆ, eij~ to; divkaion ejlqou`sa mevtron 
eujpetestevran poihvsei th;n aJrmonivan.
31  {Omoia touvtoi~ ejsti; kajkei`na,
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renda udibile la pi (p); non è possibile infatti che la pi segua la ny; 24 la causa di 
questo sta nella posizione della bocca, che non emette pi e ny né nello stesso luo-
go di articolazione, né allo stesso modo; per la ny il suono avviene in direzione del 
palato, con la lingua sollevata verso l’estremità dei denti, e con fiato ripartito tra 
le narici; per la pi, la bocca è chiusa, la lingua non si muove, ed il fiato, ad apertura 
delle labbra, viene emesso tutto insieme, come precedentemente ho indicato24. 
25 Nel modificarsi della conformazione della bocca, che assume successivamente 
una forma né prossima né simile alla precedente, un certo lasso di tempo vie-
ne a trascorrere, nel quale s’incrina la superficie liscia ed agevole dell’armonia. E 
ancora, non solo la prima sillaba di pevmpete suona lunga, ma riesce sgradevole 
all’orecchio, dato che comincia con una consonante muta e finisce con una se-
mivocale25. 26 Poi, a cavrin segue qeoiv, che tronca il suono e crea una separazione 
degna di nota tra le parti, perché una finisce per semivocale ny, l’altra comincia 
per consonante muta theta (q); ora per natura le semivocali non possono in alcun 
modo precedere le consonanti mute. 
27 A quanto precede, segue il terzo colon, 
voi che frequentate quest’ombelico fragrante della città e popolato nella sacra 
Atene 
poluvbaton oi[ t∆ a[steo~ ojmfalo;n quoventa ejn tai'~ iJerai'~ ∆Aqavnai~ 
oijcnei`te.
28 In questo modo a ojmfalovn, che finisce per ny, segue quoevnta, che produce 
un suono che urta come quello che precede; ed a quoventa, che finisce per voca-
le alpha (a), si giustappone ejn tai`~ ijerai`~ che comincia per vocale epsilon: il che 
spacca il flusso sonoro con un tempo inframmezzato non certo piccolo. 
Poi viene 
e la piazza illustre, piena d’ogni ornamento 
pandaivdalovvn t∆ eujklev∆ ajgoravn.
29 Anche in questo caso la combinazione è dura e fa resistenza: infatti, alla se-
mivocale ny si giustappone una consonante muta, delta (d), e viene ad aprirsi un 
allungamento degno di nota nell’intervallo di tempo che intercorre tra l’appel-
lativo pandaivdalon e la ‘sinalefe’ della sillaba seguente: 30 le sillabe infatti sono 
tutte e due lunghe, ma quella che fonde le due lettere, composta di una conso-
nante muta e di due vocali, è notevolmente più lunga di quella normale. Se qui 
si togliesse t j, scrivendo pandaivdalon eujklev∆ ajgoravn la sillaba, ritornando alla 
lunghezza normale, renderebbe l’armonizzazione più felicemente adeguata. 
31 Lo stesso accade per 
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ijodevtwn lavcete.
Paravkeitai duvo hJmivfwna ajllhvloi~ to; n— kai; to; l—, fusikh;n oujk e[conta 
suzugivan tw`/ mhvte kata; tou;~ aujtou;~ ãtovpou~ mhvte kaq∆Ã oJmoivou~ schma-
tismou;~ tou` stovmato~ ejkfevresqai.
32 Kai; ta; ejpi; touvtoi~ legovmena mhkuvnetaiv te tai`~ sullabai`~ kai; 
dievsthke tai`~ aJrmonivai~ ejpi; poluv,
stefavnwn ta`n t∆ ejaridrovpwn:
makrai; ga;r kai; deu`ro sugkrouvontai sullabai; to; divkaion uJperaivrou-
sai mevtron, h{ te lhvgousa tou` stefavnwn morivou dusi; perilambavnousa 
hJmifwvnoi~ fwnh`en gravmma fuvsei makro;n kai; hJ sunaptomevnh tauvthÊ tri-
si; mhkunqei``sa gravmmasin ajfwvnw/ kai; fwnhventi makrw`~ legomevnw/ kai; 
hJmifwvnw/. 33 Diereismov~ te ou\n gevgone toi`~ mhvkesi tw`n sullabw`n kai; 
ajntitupiva th`Ê paraqevsei tw`n grammavtwn, oujk e[conto~ tou` t— sunw/do;n 
tw`/ n— to;n h\con, wJ~ kai; provteron ei[rhka.




kai; tw`/ su;n ajglai?a/ eij~ to; i— lhvgonti to;
  
i[dete poreuqevnt∆ ajoida`n
ajrcovmenon ajpo; tou` i—.
Pollav ti~ a]n eu{roi toiau`ta o{lhn th;n wj/dh;n skopw`n.
34   {Ina de; kai; peri; tw`n loipw`n eijpei`n ejggevnhtaiv moi crovno~, Pindavrou 
me;n a{li~ e[stw, Qoukudivdou de; lambanevsqw levxi~ hJ ejk tou` prooimivou h{de:
  
I. 1 Qoukudivdh~ ∆Aqhnai`o~ xunevgraye to;n povlemon tw`n 
Peloponnhsivwn kai; ∆Aqhnaivwn wJ~ ejpolevmhsan pro;~ ajllhvlou~, 
ajrxavmeno~ eujqu~ kaqistamevnou kai; ejlpivsa~ mevgan te e[sesqai kai; 
ajxiologwvtaton tw`n progegenhmevnwn, tekmairovmeno~ o{ti ajkmavzontev~ 
te h\/san ej~ aujto;n ajmfovteroi paraskeuh`Ê th`Ê pavshÊ, kai; to; a[llo 





concedetemi ... di viole 
ijodevtwn lavcete.
Anche qui si trovano vicine due semivocali, ny e lambda, che non hanno alcuna 
affinità, né per il luogo né per il modo di articolazione. 
32 Quanto segue, si distende in sillabe lunghe e con le giunture nettamente 
spezzate. In 
corone intrecciate ... primaverili, 
stefavvnwn tavn t∆ ejaridrovpwn,
si intranodano delle sillabe lunghe che oltrepassano la giusta misura; quella che 
termina la parola stefavnwn è formata da una vocale lunga per natura circondata 
da due semivocali, e quella che la segue si allunga anch’essa su tre lettere, una 
consonante muta, una vocale considerata lunga e una semivocale. 33 La lunghez-
za delle sillabe, e l’urto derivante dal giustapporsi delle lettere scardina il verso, 
dato che tau (t) e ny non possono pronunciarsi con una sola emissione di fiato, 
come ho già detto precedentemente. 
Allo stesso modo, anche dopo ajoida`n che finisce per ny c’è 
Da Zeus, ecco che io, 
Diovqen tev me,
che comincia per consonante muta delta, e poi a su;n ajglaiva/, che finisce con iota26, 
succede 
mi avanzo, guardate, con la luce dei canti
i[dete poreuqevnt∆ ajoida`n
che comincia per iota. 
Si potrebbero individuare, esaminando l’ode nella sua interezza, molti altri 
esempi di questo genere. 
34  Ma per aver tempo di parlare anche degli altri, basta con Pindaro. Si pren-
da dunque un passo di Tucidide, tratto dal proemio. Eccolo:
I 1. Tucidide ateniese ha narrato la guerra tra i Peloponnesiaci e gli Ateniesi. 
Si mise all’opera subito, al nascere del conflitto, prevedendo che sarebbe stato 
lungo e il più memorabile rispetto a tutti i precedenti: lo deduceva dal fatto che 
entrambi affrontavano la guerra mentre erano al culmine delle loro forze in 
ogni settore dell’apparato bellico, e dall’osservare che il resto del mondo greco 
334
to; de; kai; dianoouvmenon. 2 Kivnhsi~ ga;r au{th megivsth dh; toi`~  
{Ellhsin ejgevneto kai; mevrei tini; tw`n barbavrwn, wJ~ d∆ eijpei`n kai; 
ejpi; plei`ston ajnqrwvpwn. Ta; ga;r pro; aujtw`n kai; ta; e[ti palaiovtera 
safw`~ me;n euJrei`n dia; crovnou plh`qo~ ajduvnata h\n: ejk de; tekmhrivwn, 
w|n ejpi; makrovtaton skopou`ntiv moi pisteu`sai xumbaivnei, ouj megavla 
nomivzw genevsqai ou[te kata; tou;~ polevmou~ ou[te ej~ ta; a[lla. II. 1 
Faivnetai ga;r hJ nu`n ÔElla~ kaloumevnh ouj pavlai bebaivw~ oijkoumevnh, 
ajlla; metanastavsei~ te ou\sai ta; provtera kai; rJa/divw~ e{kastoi th;n 
eJautw`n ajpoleivponte~ biazovmenoi uJpov tinwn ajei; pleiovnwn. 2 Th`~ 
ga;r ejmporiva~ oujk ou[sh~ oujd∆ ejpimignuvnte~ ajdew`~ ajllhvloi~ ou[te 
kata; gh`n ou[te dia; qalavssh~, nemovmenoiv te ta; eJautw`n e{kastoi o{son 
ajpozh`n kai; periousivan crhmavtwn oujk e[conte~ oujde; gh`n futeuvonte~, 
a[dhlon o]n oJpovte ti~ ejpelqw;n kai; ajteicivstwn a{ma o[ntwn a[llo~ 
ajfairhvsetai, th`~ te kaq∆ hJmevran ajnagkaivou trofh`~ pantacou` a]n 
hJgouvmenoi ejpikratei`n ouj calepw`~ ajnivstanto.
35 Au{th pavlin hJ levxi~ o{ti me;n oujk e[cei leiva~ oujde; sunexesmevna~ 
ajkribw`~ ta;~ aJrmoniva~ oujd∆ e[stin eujeph;~ kai; malakh; kai; lelhqovtw~ ojli-
sqavnousa dia; th`~ ajkoh`~ ajlla; polu; to; ajntivtupon kai; tracu; kai; strufno;n 
ejmfaivnei, kai; o{ti panhgurikh`~ me;n h] qeatrikh`~ oujde; kata; mikro;n ejfavp-
tetai cavrito~, ajrcai>ko;n dev ti kai; au[qade~ ejpideivknutai kavllo~, wJ~ pro;~ 
eijdovta~ oJmoivw~ tou;~ eujpaideuvtou~ a{panta~ oujde;n devomai levgein, a[llw~ te 
kai; aujtou` tou``tov ge tou`` suggrafevw~ oJmologhvsanto~, o{ti eij~ me;n ajkrovasin 
h|tton ejpiterph;~ hJ grafhv ejsti, 
  
kth`ma d∆ eij~ ajei; ma`llon h] ajgwvnisma eij~ to; parautivka ajkouvein 
suvgkeitai.
36 Tivna d∆ ejsti; ta; qewrhvmata oi|~ crhsavmeno~ aJnh;r ou|to~ eujpinh` kai; 
aujsthra;n pepoivhke th;n aJrmonivan, di∆ ojlivgwn soi shmanw``: rJa``/on gavr ejsti 
mikra; megavlwn ei\nai deivgmata toi``~ mh; calepw``~ ejpi; th;n tou`` oJmoivou te 
kai; ajkolouvqou metabaivnousin qewrivan.
37 Aujtivka ejn ajrchÊ`` tw/`` ∆Aqhnai`o~ proshgorikw``/ to; xunevgraye rJh``ma 
ejfarmottovmenon diivsthsin ajxiolovgw~ th;n aJrmonivan: ouj ga;r protavttetai 
to; s— tou`` x— kata; sunekfora;n th;n ejn mia``/ sullabhÊ`` ginomevnhn: dei` dh; tou` 
s— siwphÊ`` katalhfqevnto~ tovte ajkousto;n genevsqai to; x—. Tou``to de; tra-
cuvthta ejrgavzetai kai; ajntitupivan to; pavqo~. 38 “Epeiq∆ aiJ meta; tou`to 
ginovmenai sugkopai; tw`n h[cwn, tou` te n— kai; tou` t— kai; tou` p— kai; tou` 
k— tetravki~ eJxh`~ ajllhvloi~ parakeivmenai, caravttousin eu\ mavla th;n ajkoh;n 
kai; diasaleuvousin ajxiolovgw~ ta;~ aJrmoniva~, o{tan fh`Ê
335capitolo ventiduesimo
prendeva parte o per gli uni o con gli altri, chi subito e chi nelle intenzioni. 2. Fu 
il più grande sconvolgimento generatosi nel mondo greco e in qualche modo 
in quello non greco: insomma, per la maggior parte dell’umanità. Giacché gli 
avvenimenti precedenti e quelli ancora più antichi non era possibile coglierli 
per il gran tempo trascorso; tuttavia, in base agli indizi che ritengo credibili 
dopo una estesissima ricerca, non li considero grandi né per quel che riguarda le 
guerre né per il resto. II. 1. Pare infatti che quella che oggi vien chiamata Grecia 
non fosse anticamente abitata stabilmente: ma in una prima fase ci furono 
migrazioni, e spesso accadeva che ciascuno lasciasse la propria terra costretto 
da altri popoli, sempre più numerosi. Non c’era commercio, le comunicazioni 
per mare e per terra erano pericolose, inoltre ciascuno coltivava il proprio 
terreno, quel poco che era necessario alla mera sopravvivenza; non si verificava 
perciò accumulazione né seminavano la terra, non sapendo se, in assenza di 
mura, sopraggiungesse qualcuno a saccheggiare; del resto pensando di potersi 
procurare dovunque il necessario, levavano il campo senza difficoltà27. 
35 Il fatto che questo sia un passo in cui le armonizzazioni non sono né lisce né 
levigate con accuratezza, in cui le parole non sono né belle di suono, né morbide a 
dirsi, né scivolano insensibilmente nell’orecchio, ma al contrario, mostrano viva 
resistenza, ruvidezza e asprezza; il fatto che non ci sia nemmeno in piccola dose la 
grazia di un discorso solenne e dall’effetto teatrale28, ma che, al contrario, esso mo-
stri una bellezza altera, e che sa di antico, è cosa sulla quale è inutile insistere con 
persone tutte ben istruite, a conoscenza dell’argomento quanto lo sono io; ed è del 
resto lo stesso storico a riconoscere che l’opera non risulta gradevole all’ascolto29,
È un possesso per sempre più che un pezzo di bravura per un uditorio 
occasionale.
 36 Quali siano gli schemi che Tucidide usa per dare all’armonia una bella pa-
tina di antico30 e austerità, te lo esporrò in poche parole; sarà più agevole infat-
ti passare dal particolare all’universale per chi sappia riferirsi senza difficoltà ai 
concetti di analogia e di causalità. 
37 Subito all’inizio al verbo ha narrato (xunevgraye) si unisce l’appellativo ate-
niese ∆Aqhnai'o~, che apre una falla degna di nota nel contesto dell’armonia, per-
ché il sigma (s) anteposto alla csi (x), non può esser pronunciato con una sola emis-
sione di voce, come fosse una sillaba sola; è necessario dunque bloccare il sigma 
con una pausa di silenzio, perché la csi diventi udibile. Questa situazione produce 
asprezza e urti. 38 Quindi, le collisioni di suoni che vengono subito dopo, della ny 
giustapposta a tau, a pi, a kappa quattro volte di seguito, disturbano fortemente 
l’orecchio e creano profonde fratture nell’armonia. Egli dice in effetti così: 
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to;n povlemon tw`n Peloponnhsivwn kai; ∆Aqhnaivwn:
touvtwn ga;r tw`n morivwn th`~ levxew~ oujde;n o{ ti oujci; katalhfqh`nai dei` 
kai; piesqh`nai provteron uJpo; tou` stovmato~ peri; to; teleutai`on gravmma, 
i{na to; sunaptovmenon aujtw`/ tranh;n kai; kaqara;n th;n eJautou` lavbhÊ duvnamin. 
39 “Eti pro;~ touvtoi~ hJ tw`n fwnhevntwn paravqesi~ hJ kata; th;n teleutaivan 
tou` kwvlou tou`de genomevnh ejn tw`/ kai; ∆Aqhnaivwn diakevkrouke to; sunece;~ 
th`~ aJrmoniva~ kai; dievstaken pavnu aijsqhto;n to;n metaxu; labou`sa crovnon: 
ajkevrastoi ga;r aiJ fwnai; tou` te i— kai; tou` a— kai; ajpokovptousai to;n h\con. 
To; d∆ eujepe;~ oiJ sunecei`~ te kai; oiJ sulleainovmenoi poiou`sin h\coi. 40 Au\qi~ 
ejn th`Ê deutevra/ periovdw/ to; prohgouvmenon kw`lon toutiv,
ajrxavmeno~ eujqu;~ kaqistamevnou,
 
metrivw~ aJrmovsa~ oJ ajnh;r wJ~ a]n eu[fwnovn te mavlista faivnoito kai; mala-
kovn, to; meta; tou`to pavlin ajpotracuvnei kai; diaspa`/ toi`~ diacalavsmasi 
tw`n aJrmoniw`n,
41 kai; ejlpivsa~ mevgan te e[sesqai kai; ajxiologwvtaton tw`n 
progegenhmevnwn,
tri;~ ga;r ajllhvloi~ eJxh`~ ouj dia; makrou` paravkeitai ta; fwnhventa 
sugkrouvsei~ ejrgazovmena kai; ajnakopa;~ kai; oujk ejw`nta th;n ajkrovasin eJno;~ 
kwvlou sunecou`~ fantasivan lambavnein. 42  {H te perivodo~ aujtw`/ lhvgousa 
eij~ to; tw`n progegenhmevnwn oujk e[cei th;n bavsin eu[grammon kai; periferh`, 
ajll∆ ajkovrufov~ ti~ faivnetai kai; ajkatavstrofo~, w{sper mevro~ ou\sa th`~ 
deutevra~ ajll∆ oujci; ªth`~ prwvth~º tevlo~.
43 To; d∆ aujto; pevponqe kai; hJ trivth perivodo~. Kai; ga;r ejkeivnh~ ajpe-
rivgrafov~ ejsti kai; ajnevdrasto~ hJ bavsi~ teleutai`on e[cousa movrion to; de; 
kai; dianoouvmenon, polla;~ a{ma perievcousa kai; aujth; fwnhevntwn te pro;~ 
fwnhventa ajntitupiva~ kai; hJmifwvnwn pro;~ hJmivfwna kai; a[fwna, a{sper ejr-
gavzetai ta; mh; sunw/da; th`Ê fuvsei tracuvthta~.
44  {Ina de; sunelw;n ei[pw, dwvdekav pou periovdwn oujsw`n a}~ pareqevmhn, ei[ 
ti~ aujta;~ summevtrw~ merivzoi pro;~ to; pneu`ma, kwvlwn de; tw``n ejmperilamba-
nomevnwn ejn aujtai`~ oujk ejlattovnwn h] triavkonta ta; eujepw`~ sugkeivmena kai; 
sunexesmevna tai`~ aJrmonivai~ oujk a]n eu{roi ti~ e}x h] eJpta; ta; pavnta kw`la, 





la guerra tra i Peloponnesiaci e gli Ateniesi 
to;n povlemon tw'n Peloponnhsivwn kai; ∆Aqhnaivwn: 
infatti in tutti questi frammenti di catena parlata non ce n’è uno che non deb-
ba essere interrotto dopo l’occlusione della bocca prima dell’ultima lettera, per-
ché la lettera che segue abbia il suo proprio campo, con precisione e chiarezza. 
39 E ancora, la giustapposizione delle vocali alla fine di questo colon, in kai; 
∆Aqhnaivwn rompe la continuità dell’armonia e la distende, introducendo un in-
tervallo di tempo del tutto percettibile; e questo, perché le vocali iota e alpha non 
fondendosi, vengono ad interrompere l’emissione del suono. Ora, sono i suoni 
continui e ben amalgamati che producono un’espressione elegante. 40 E di nuo-
vo, nel secondo periodo, il colon di testa 
Si mise all’opera subito, al nascere del conflitto 
ajrxavmeno~ eujqu;~ kaqistamevvnou, 
l’autore lo ha armonizzato in modo che si presentasse con un bel suono e con una 
sua dolcezza, mentre il colon che segue torna a renderlo aspro e apre delle fendi-
ture nell’armonizzazione: 
41 prevedendo che sarebbe stata lunga e la più memorabile rispetto a tutte le 
precedenti 
kai; ejlpivsa~ mevgan te e[sesqai kai; ajxiologwvtaton tw'n progegenhmevnwn 
perché per tre volte di seguito a breve distanza s’incontrano vocali che provo-
cano iati31 e interruzioni della voce, impedendo all’uditore l’illusione di un solo 
colon continuo. 42 Questo periodo poi, finendo con tw'n progegenhmevnwn delle 
precedenti, ha una clausola32 che non è ben disegnata e circolare, ma che sembra 
senza capo né coda, quasi che essa fosse parte del secondo periodo e non ne fosse 
la conclusione. 
43 La stesso accade anche nel terzo periodo. Anche qui, infatti, la clausola 
manca di rotondità e di stabilità, visto che finisce con to; de; kai; dianoouvmenon chi 
nelle intenzioni, e il periodo nel suo insieme contiene molti urti di vocali contro 
vocali, e di semivocali contro semivocali e mute; asprezze prodotte da suoni che 
non possono essere pronunciati insieme. 
44 Per riassumere, su di una dozzina di periodi che ho presentato (se li divi-
diamo misurandoli sulla respirazione) 33, e su non meno di trenta cola compresi 
in quei periodi, quelli venuti bene per la composizione e per la dolcezza delle 
armonizzazioni saranno in tutto sei o sette; mentre per quanto riguarda le vocali, 
gli iati che si potrebbero trovare sono poco meno di una trentina in dodici perio-
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hJmifwvnwn te kai; ajfwvnwn ajntituvpwn kai; pikrw`n kai; dusekfovrwn parabo-
lav~, ejx w|n ai{ te ajnakopai; kai; ta; polla; ejgkaqivsmata th`Ê levxei gevgone, 
tosauvta~ to; plh`qo~ w{ste ojlivgou dei`n kaq∆ e{kaston aujth`~ movrion ei\naiv 
ti tw`n toiouvtwn.
45 Pollh; de; h{ te tw`n kwvlwn ajsummetriva pro;~ a[llhla kai; hJ tw`n 
periovdwn ajnwmaliva kai; hJ tw`n schmatismw`n kainovth~ kai; to; th`~ ajko-
louqiva~ uJperoptiko;n kai; ta\lla o{sa carakthrika; th`~ ajkomyeuvtou te kai; 
aujsthra`~ ajpelogisavmhn o[nta aJrmoniva~.  {Apanta ga;r diexievnai pavlin 
ejpi; tw`n paradeigmavtwn kai; katadapana`n eij~ tau`ta to;n crovnon oujk 
ajnagkai`on hJgou`mai. 
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di; per quanto riguarda le semivocali e le consonanti mute, dissonanti, aspre, di 
difficile pronuncia (da cui le fratture e gli arresti frequenti nell’espressione), la 
loro quantità è così grande che manca poco che ce ne sia una in ogni elemento 
del discorso. 
45 Notevole risulta nel passo citato l’asimmetria tra i cola, la diseguaglianza 
dei periodi, la novità delle formule, il disprezzo per le sequenze obbligate, e tutto 
ciò che è caratteristico dell’armonia non ricercata e austera così come l’ho espo-
sta34. Ripercorrere di nuovo tutto questo sugli esempi e sperperare così il nostro 
tempo mi pare cosa non necessaria.
NOTE AL CAPITOLO XXII
[L’armonia austera]
 1 Dionigi usa qui per la prima volta l’espressione aJrmoniva aujsthrav (in opposizione a 
glafurav) per denominare lo ‘stile grave’ cfr. anche Dem. 8.2 (dove aujsthrov~ è opposto a iJlarov~, 
‘ameno’); Dem. 36.5 e 38.1, dove l’aJrmoniva aujsthrav si connota come solida eujstaqhv~, piena di 
dignità barei'a, arcaizzante filavrcaio~, solenne semnhv e priva di fronzoli (kovmyo~); Dem. 39, 
43 s., 47, dove aJ. aujsthrav è qualificata anche come nobile gennikhv, maestosa megalovfrwn, di 
fascino antico, ajrcaioprephv~ (mentre l’opposta, quella elegante, glafurav, è anche melodiosa, 
ligurav e propria di una performance teatrale, qeatrikhv); Dem. 45.3 (la suvnqesi~ aujsthra; kai; 
pepinwmevnh opposta a quella hJdei'a); in Thuc. 24 è riferito alla sgradevole dissonanza nella com-
binazione delle lettere e, poco oltre, al color, cioè all’effetto stilistico complessivo (qui ‘austero’ è 
abbinato ad ‘aspro’, ‘corposo’, ‘potente’, ‘formidabile’ e ‘patetico’). Con severa traduce Quint. inst. 
9.4.97 e 128, che peraltro oppone severum a iucundum (inst. 9.4.120). L’aggettivo aujsthrov~, per 
quanto ne sappiamo, è di nuova acquisizione nella trattatistica retorica greca, ma in realtà pos-
siamo trovare un remoto precedente in Plat. Rsp. 398a, dove si delinea la figura del poeta ‘auste-
ro’ e ‘poco dilettevole’, l’unico ammesso nella città ideale, e un più diretto riscontro nell’austera 
suavitas in Cic. de orat. 3.103, un passo in cui l’Arpinate prescrive la varietà nell’uso degli artifici 
stilistici attraverso l’analogia con il gusto e il sapore dei cibi; altri riferimenti in Geigenmuel-
ler 1908, pp. 72-75. Per l’opposizione glukuvth~/aujsthrovth~, in relazione al vino, cfr. Plat. Tht. 
178c, Theophr. HP 7.9.5. Altrove in Dionigi aujsthrov~, abbinato a pikrov~ ‘aspro’, ha una chiara 
connotazione morale: Dem. 55.2 «rendere l’ascoltatore severo custode delle leggi e aspro censo-
re dei reati». Con l’impiego di un vocabolo nuovo nella sua accezione retorica, Dionigi mostra 
di aver compiuto ormai un definitivo distacco dalla ‘tradizionale’ classificazione degli stili (ele-
vato, medio, semplice): cfr. n. 4 a CV 2.2 e Introduzione, pp. 43 ss.. Per il rapporto tra l’‘armonia 
austera’ di Dionigi, il grave dicendi genus (Rhet.Her. 4.11, Cic. orat. 20, 97; Quint. inst. 12.10.58), 
lo stile ‘grandioso’ di Demetrio (Eloc. 38) e il ‘sublime’ longiniano (Longin. 30.1), si rimanda a 
Donadi 2000, pp. 49-51; Calcante 2000, pp. 91-117, Calcante 2004; Marini 2007, pp. 28-29, 
183-84.
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 2 Si allude evidentemente allo iato (suvkrousi~ fwnhevntwn) e ad altri incontri di consonan-
ti o semivocali, convenzionalmente giudicati cacofonici e tali da rallentare il tempo di dizione: 
cfr. CV 16.8-12; D.H. Thuc. 24.2; Demetr. Eloc. 48 s., 68, 302; Cic. orat. 23.77, 44.150: «Tucidide non 
lo evitava, e lo stesso si può dire di uno scrittore molto più grande, cioè di Platone»; su questo cfr. 
Rossi 1963, p. 69; Calcante 2005, pp. 10-11. Per il paragone con l’architettura, cfr. CV 2.8. 
 3 Dionigi si riferisce alle parole composte in prevalenza da sillabe lunghe: cfr. Demetr. 
Eloc. 72 s.
 4 Per l’accezione ‘metrica’ del verbo sunavgw ‘contrarre’, cfr. anche Aristid.Quint. 1.27 
(p. 50.11 W.-I.). 
 5 «L’u{yo~ sta al pavqo~ come l’hJdonhv sta all’h\qo~»: la formulazione in Donadi 1991, p. 36, 
Donadi 2000, p. 58 e ora in Introduzione, p. 52. Il rapporto dialettico tra h|qo~, afferente alla sfera 
logica e agli attributi (il carattere, il tono) dell’oratore e pavqo~, che investe la sfera emotiva e la 
reazione (le passioni, i sentimenti, gli umori) del pubblico, è centrale nella Retorica di Aristote-
le (cfr. Rh.1.1356a e passim nel secondo libro): «L’ethos è ciò che dà ... credibilità al discorso e il 
pathos è ciò che lo fa accettare» (Meyer 1991, p. 34). Sulle due vie della persuasione individuate 
dallo Stagirita, che sono anche alla base della moderne teorie della comunicazione, cfr. alme-
no Barthes 1979, p. 60. Nell’ambito specifico della lexis, l’ethos trova piena espressione nella 
struttura simmetrica e prevedibile delle frasi e nella chiarezza del linguaggio, che rischiano di 
sconfinare nell’uniformità e nella monotonia; il pathos predilige la varietà e lo straniamento: lo 
Ps.-Longino, 8.1, lo indica come seconda fonte del sublime. Sull’ethos nella teoria e nella pratica 
dell’oratoria greca e romana cfr. Parodi-Scotti 1996.
 6 L’armonia austera, definita in negativo, rifugge dalla struttura periodica e da tutti quei 
tratti stilistici di cui è maestro Isocrate (cfr. infra, CV 23).
 7 L’abbinamento degli attributi qeatrikov~ ‘di effetto teatrale’, ‘spettacolare’ e glafurov~ 
‘piacevole/elegante’ (cfr. supra, n. 1 a CV 22.1) si ripropone poco oltre, in CV 22.12, in relazione 
alla sonorità dei versi; l’aggettivo qeatrikov~ è accostato a panhgurikov~ in CV 22.35, nel defi-
nire la qualità di un discorso destinato alla performance della declamazione. Nella trattatistica 
dionisiana questo termine trova un largo impiego sia in riferimento all’eleganza ed alla raffi-
natezza dello stile (to; komyovn: cfr. Isocr. 12.1), sia in senso tecnico-retorico, a qualificare le figure 
‘gorgiane’ (cfr. Thuc. 24,  Dem. 18 e 25, Amm. 2.4), di grande attrattiva psicagogica: dall’eloquenza 
‘teatrale’ mette in guardia Plutarco, Mor. 802e: «L’eloquio di un uomo politico non deve essere 
ridondante e teatrale, come quello di chi pronuncia un panegirico e intreccia corone di parole 
seducenti e fiorite»: cfr. Geigenmueller 1908, pp. 78-79. 
 8 Aristotele, Rh. 3.1409b 13 s., definisce il periodo un’espressione compiuta, divisa in 
membri, pronunciabile in un’unica emissione di fiato.
 9 Cfr. Longin. 23 s.
 10 Cfr. D.H. Dem. 29. Secondo de Jonge 2005, p. 478, la ragione della povertà di ‘connettivi’ 
nell’armonia austera, potrebbe essere tanto di natura fonica – i connettivi spesso sono usati 
per evitare lo iato, che l’armonia austera ammette ed impiega largamente – quanto di natura 
espressiva – i connettivi rendono più chiara la struttura del discorso, laddove l’asindeto, nella 
sua essenzialità, risulta più efficace (cfr. Arist. Rh. 3.1413b 13-1414a 28). 
 11 L’armonia austera rifugge da tutto ciò che nel linguaggio è ‘naturale’ – nella sequenza 
fonica e sintattica – e predilige lo scarto, attraverso la combinazione ‘dura’ dei suoni (suzugiva 
tracei'a: vd. infra, CV 22.29) e attraverso l’inversione dell’ordine naturale delle parole o l’iperba-
to, che dà ai periodi un’articolazione sintattica rotta. Dionigi dedica grande attenzione a questo 
artificio, anche se fa uso solo in un luogo del termine specifico uJperbatovn (Thuc. 31.4), attestato 
già in Plat. Prot. 343e (nel commento ai versi citati di Simonide). Per l’incidenza dell’iperbato in 
Tucidide cfr. D.H. Thuc. 31.4, Longin. 22.3: «Ancor più Tucidide ha capacità eccezionali nel sepa-
rare con iperbati i concetti che per loro natura sarebbero uniti e inseparabili» (trad. Donadi). 
Sull’iperbato (= transgressio) nella trattatistica retorica latina, cfr. Rhet.Her. 4.32.44, Quint. inst. 
8.6.62 s., 9.3.91, 9.4.26 ss.; Lausberg 1990, pp.  357-58, §§ 716-17, p. 471, § 953; Calcante 2000, 
pp. 15-21.
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 12 In Dem. 38.6, Dionigi afferma che l’armonia austera dev’essere caratterizzata da una 
«patina di arcaismo» e da una «grazia che non sappia di costrizione». Sulla «patina di antico» 
(pivno~), cfr. supra, CV 11.2 e n. al passo. 
 13 Antim. T 22 Matthews. Di Antimaco di Colofone (fine V-inizi del IV sec. a.C.), rimango-
no purtroppo pochi frammenti, dal poema epico Tebaide e dalla raccolta di elegie di carattere 
mitologico-narrativo intitolata Lide, e alcuni titoli (Artemide e Dèltoi, ossia Tavole: un catalogo 
di opere ed autori della letteratura, come saranno poi i Pinakes di Callimaco). Con Antimaco la 
poesia epica va nella direzione di un approfondimento erudito dei temi e di un rinnovamento 
delle forme che anticipano l’Ellenismo. Fu apprezzato da Platone (Antim. T 2 Matthews),  da 
Asclepiade (A.P. 9.63 = T 13 M.) e Posidippo (A.P. 12.168 = T 14 M.), ma criticato da Callimaco, fr. 
398 Pfeiffer (= Antim. T 15 a-b M., per l’ampiezza e la scarsa cura formale della Lide); Dionigi lo 
cita anche in Imit. 2.3, p. 32 Aujac, come esempio di vigore e di rudezza agonistica; cfr. Quint. 
10.1.53; Plut. Timol. 36. Sulla fortuna di Antimaco, cfr. Matthews 1996, pp. 64-76.
 14 VS 31 A 26. Empedocle di Agrigento (492-432 ca. a.C.) espose in versi le sue dottrine. Di 
lui ci sono pervenuti in frammenti ca. 400 versi di un poema di contenuto naturalistico, La 
natura, e 120 versi di un altro poema, ispirato all’orfismo, intitolato Kaqarmoiv, ‘Purificazioni’ o 
‘Carme Lustrale’, ma gli venivano attribuite numerosissime opere, tra cui discorsi pubblici, tra-
gedie e un ampio poema di materia medica. Aristotele individua in lui l’inventore della retorica 
e come poeta lo giudica «omerizzante, di notevole efficacia espressiva, e aduso a tutti gli artifici 
dei poeti, specialmente alla metafora» (VS 31 A 1, par. 57), anche se nella Poetica, 1447b 17-20, af-
ferma non esserci niente in comune tra Omero ed Empedocle, se non il metro (cfr. Introduzione, 
p. 87, n. 103). Si segnala che il cod. F reca, in luogo di ∆Empedoklh'~ la variante ∆Alkmewvn, che va 
identificato con Alcmeone di Crotone (VI sec. a.C.), medico e naturalista allievo di Pitagora, il 
primo a comporre un fusiko;~ lovgo~ in prosa e non in versi (suggravfein generalmente rinvia 
alla scrittura in prosa), secondo quanto riferisce Diogene Laerzio, 8.83 (VS 24 A 1).
 15 Per il riferimento a Pindaro ed Eschilo, cfr. D.H. Imit. 2.5-6 e 10, pp. 33 s. Aujac. Allo stile 
di Tucidide, apprezzato per l’elevazione (uJyhgoriva) e per la grandezza di sentimenti (megalo-
frosuvnh) dall’autore del trattato Del sublime (Longin. 14.1), Dionigi dedica un intero opuscolo, 
criticandone peraltro la rudezza, la frettolosità e l’oscurità, che rendebbero immeritata la sua 
fama (cfr. anche CV 10.4, Lys. 3). Su Tucidide cfr. Cic. de orat. 2.56: «Tucidide per pregi stilistici 
supera di gran lunga tutti gli scrittori: infatti è così concettoso, che quasi eguaglia col numero di 
pensieri il numero delle parole, ed è così acconcio e preciso nell’uso delle parole, che tu non sai 
se siano i concetti a ricevere luce dalle parole o le parole dai concetti» (trad. Norcio); cfr. anche 
de orat. 2.93, orat. 12, 39.
 16 Cfr. D.H. Is. 20.3, dove l’eloquenza di Antifonte è segnalata per il tratto severo e arcaico. 
Su Antifonte di Ramnunte, cfr. n. 2 a CV 10.4.
 17 Pind. fr. 75 Snell-Maehler. Per l’analisi metrica si rimanda a Zimmermann 2008, pp. 
57-58. Dai primi versi di questo frammento, di cui il CV è testimone pressoché unico – qualche 
lemma è riportato da scoliasti e grammatici o retori tardi, forse dipendenti da Dionigi – si evin-
ce che il ditirambo fu eseguito nell’agorà di Atene, probabilmente presso l’Altare dei Dodici Dèi, 
(‘l’ombelico della città’, v. 3: per l’identificazione tutt’altro che sicura dell’ojmfalov~ cfr. Lavecchia 
2000, pp. 258-59), nel corso delle Dionisie, prima del 480/79 a.C., anno a cui risalgono l’invasio-
ne persiana e la distruzione dei luoghi sacri della città – forse intorno al 496/5, se l’espressione 
«per la seconda volta (deuvteron)» rimanda a un precedente ditirambo eseguito ad Atene da 
Pindaro, la cui prima vittoria è sicuramente datata al 497/6; sulla datazione e sulle circostanze 
dell’esecuzione del ditirambo si rimanda a Lavecchia 2000, pp. 255-60.
 18 I codd. F E recano la lezione deu't∆, ‘qui’, accolta da Rhys Roberts, Usher e in genere dagli 
editori di Pindaro: cfr. Lavecchia 2000, p. 256. Con questa variante, che è locuzione comune nel-
le esortazioni e nelle invocazioni, la traduzione suona: «Qui, (unitevi) alla danza». Con buona 
pace di Schenkenveld 1983, p. 74, si mantiene con Aujac-Lebel i[dete, lezione di P, che è peral-
tro confortata dalla ripetizione al v. 8: trattasi di una forma verbale, classificata coerentemente 
come rJh'ma da Dionigi a CV 22.14. 
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 19 Kissodovtan (hapax) è lezione di P: gli altri codd. recano la variante kissodah'. L’ede-
ra è tradizionalmente associata all’iconografia e ai misteri dionisiaci; l’impiego degli epiteti 
brovmio~ ‘fragoroso’ (vd. n. 9 a CV 17.7) e ejribova~ (lett. ‘che grida forte’) rimandano alle urla e 
grida assordanti, che, mescolate all’intensa sonorità di strumenti musicali di percussione, quali 
il tympanon, una sorta di tamburo, o il sistro, rendevano frenetico il rituale dionisiaco. 
 20 Le espressioni rese ancora più enfatiche dall’impiego del plurale, si riferiscono a Zeus 
(«sublime» già in Hom. Il. 19.258) e Semele, figlia di Cadmo. Sulla centralità della figura di Se-
mele nel culto dionisiaco e nel canto ditirambico cfr. Lavecchia 2000, p. 272, con bibliografia 
relativa.
 21 Per rendere più agevole la lettura del commento di Dionigi al passo pindarico, si ripor-
tano i segmenti (cola) di volta in volta presi in esame, sul modello della traduzione di Aujac-
Lebel.
 22 Per gli «appellativi» cfr. CV 2.2. Dall’inclusione delle preposizioni ejn ed ejpiv tra i suvn-
desmoi ‘congiunzioni’ si può dedurre che Dionigi adotti, almeno in questa sezione, un sistema 
grammaticale di ascendenza stoica, comprendente meno di nove (o otto) parti del discorso, nel 
quale le preposizioni erano classificate come suvndesmoi proqetikoiv, anche se poco più oltre 
(CV 22.20) egli ammette che ejpiv è chiamato anche provqesi~: cfr. Schenkenveld 1983, pp. 73-74. 
La dissimilazione di ejn / corovn e lo iato di ∆Oluvmpioi / ejpiv, in quanto producono delle discon-
tinuità nella sequenza fonica, cioè degli sgradevoli ‘intervalli’ o ‘tempi vuoti’ (diastavsei~: CV 
22.1), sono esempi significativi della disfonia tipica dell’armonia austera, ma anche l’alta fre-
quenza di sillabe lunghe produce un rallentamento della dizione e impone un maggiore sforzo 
di pronuncia: cfr. Calcante 2005, p. 10. Va notato che in CV 22.29 compare la prima attestazione 
di sunalifhv (= sunaloifhv in Demetr. Eloc. 70), ‘sinalefe’, che è propriamente la fusione in un’u-
nica sillaba della vocale finale di una parola con la vocale iniziale della parola contigua (eujklev∆ 
ajgoravn): cfr. Chiron 2001, p. 261  
 23 Ar.Byz. fr. 380B Slater: cfr. Cohn 1897, col. 997. Questo passo di Dionigi, insieme a CV 
26.14, ha costituito per lungo tempo un’importante fonte a sostegno della communis opinio (cfr. 
e.g. Pfeiffer 1973, pp. 294-99), che attribuiva l’invenzione dell’ekdosis colometrica di testi lirici al 
filologo alessandrino Aristofane di Bisanzio (III-II a.C.), o a qualcuno della sua cerchia, mentre 
sino ad allora la poesia destinata al canto si pensava scritta su linee lunghe e uniformi, senza 
soluzione di continuità, come prosa (come il testo dei Persiani di Timoteo, PMG 791, tramandato 
da un papiro del IV sec. a.C., e l’elegia simposiale PMG 971, del P.Berol. 270, risalente al III a.C.): 
probabilmente copie trascritte per uso privato. In realtà, importanti ritrovamenti papiracei, tra 
cui il P.Vind. G2315 dell’Oreste euripideo e P.Lille 76 di Stesicoro, databili al III a.C. e senz’altro 
antecedenti all’attività aristofanea, presentano un testo poetico già suddiviso in cola. Sulle que-
stioni relative alla colometria, sul peso delle testimonianze degli antichi e sugli sviluppi teorici 
moderni cfr. Pretagostini 1993, pp. 382-85; Tessier 1995, pp. 13-34; Gentili-Lomiento 2003, 
pp. 7-12, 38-39; Andreatta 2008b, pp. 235-51; Tessier 2011a, pp. 12-18. In sintesi, in questo passo 
Dionigi a) associa la pratica colometrica (ma non la sua invenzione!) ad Aristofane di Bisanzio 
ed al suo entourage e b) distingue in maniera inequivocabile il colon metrico-ritmico da quello 
sintattico-retorico, che racchiude, se non un’intera proposizione, almeno un segmento di frase 
o un sintagma di senso compiuto. Per la definizione di colon metrico-ritmico, cfr. Lomiento 
2004, p. 104: «Il colon in poesia ha misure fissate con rigore. Come si legge in Efestione (Ench. 
p. 63.1 Consbruch) e in altre fonti erudite dell’antichità, ha l’estensione di un dimetro, cioè di 
quattro piedi; al di sotto di questa misura si parla di comma; al di sopra di essa di stichos, il verso 
lungo, compreso tra le misure del trimetro e del tetrametro. Qualora si superi questa lunghez-
za, ha luogo la periodos». Per il colon sintattico-retorico cfr. CV 2.4 e n. 8. 
 24 Cfr. CV 14.17 e 23.
 25 La prima sillaba di pevmpete è lunga in quanto ‘chiusa’: cfr. CV 15.2.
 26 Evidentemente iota, qui secondo elemento del dittongo o più precisamente ‘elemento 
semivocalico di transizione’ (cfr. Gentili & Lomiento 2003, p. 21), viene scandito da Dionigi 
ai fini prosodici come vocale vera e propria e dà luogo ad uno iato di vocali uguali (vd. infra, 
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n. 31). In genere, a partire dal II sec. a.C., se il primo elemento del dittongo era lungo, come in 
questo caso, iota non compare nelle iscrizioni e probabilmente non era neppure pronunciato 
(iota muto). Quanto alla grafia, i manoscritti medievali a partire dal XIII secolo, e in genere le 
edizioni a stampa collocano lo iota sotto la vocale, se minuscola (iota sottoscritto), a fianco, se 
maiuscola (iota ascritto).
 27 Cfr. Thuc. 1.1.1-2.1. Le discrepanze tra la citazione dionisiana (soprattutto nella versione 
del cod. P) e il testo tucidideo riportato dalla tradizione diretta consistono in qualche omissione 
e varianti paleografiche di scarso rilievo. 
 28 I caratteri della prosa di Tucidide, definiti per lo più in negativo, rendono le sue Storie 
inadatte alla pubblica lettura e ne svelerebbero la destinazione scritta: Dionigi, che pure non 
lesina critiche alla scrittura tucididea nel De Thucydide, e disapprova la fortuna di cui godeva 
ancora ai suoi tempi un autore dallo stile irregolare, ruvido, disarmonico, di difficile compren-
sione, riconosce la coerenza della scelta compositiva con un progetto editoriale che almeno nel-
la prima fase metteva in conto l’insuccesso di pubblico, nell’occasionale ed effimera fruizione 
delle ajkroavsei~: cfr. Canfora-Corcella 1992, p. 458; sul rapporto tra Tucidide e la scrittura, cfr. 
anche Edmunds 1993, pp. 831-52.
 29 Cfr. Thuc. 1.22.4, citato da Dionigi con la ‘modernizzazione’ di alcune forme (eij~, ajeiv), 
laddove in Tucidide permangono tracce del dialetto attico antico e dello ionico (ej~, aijeiv). Sullo 
stile di Tucidide, degno di menzione è il giudizio di Norden 1986, I pp. 106-12: «La sua superba 
profezia sull’eternità della propria opera si è avverata non per via del suo stile, che anzi pre-
sentava grandi difficoltà ... e non era simpatico a causa della sua ruvidezza e originalità, ma in 
grazia della degna esposizione di una materia paurosamente vasta».
 30 La lezione eujpinh' di P, adottata da Aujac-Lebel e qui accolta, rimanda a pivno~, che è indi-
viduato poco prima quale ingrediente essenziale dello stile austero (CV 22.6; anche Dem. 36.5). 
Dall’aggettivo eujpinhv~ deriva l’astratto eujpivneia ‘fascino di patina antica’, che in Longin. 30.1 è 
prerogativa dello stile nobile. Altri, tra cui Rhys Roberts e Usher, preferiscono la lezione ajphnh' 
(‘aspra’, ‘ruvida’: cfr. Geigenmueller 1908, p. 74) del cod. F. Su questo problema cfr. Donadi 
2000, pp. 55-57.
 31 In greco sugkrouvsei~ (cfr. il v. sugkrouvein in CV 20.13 e 22.33) La suvgkrousi~ (concursio 
in Rhet.Her. 4.18, concursus in Cic. orat. 23, 77; per la terminologia cfr. Lausberg 1990, pp. 476-77, 
§§ 969-73) designa qui l’incontro di vocali che non costituiscono dittongo, sia all’interno di una 
parola (iato interno: dieresi), sia in due parole contigue (iato esterno: dialefe): percepito assai 
duro e sgradevole all’udito, era in genere evitato, come indizio di trascuratezza (cfr. Longin. Rh. 
1.306.8 Spengel; Hermog. Id. 1.3, pp. 306-7, 308 Rabe), a meno che non fosse motivato dalle esi-
genze dell’oratoria ‘agonistica’ o, specialmente in poesia, dalla ricerca di particolari sonorità: cfr. 
e.g. Phld. Rh. 1.163 Sudhaus, Demetr. Eloc. 69-71: sulle diverse valutazioni dello iato, cfr. Pearson 
1978, pp. 131-45; Rispoli 1995; Chiron 2001, pp. 259-61; Calcante 2005, pp. 10-25. 
 32 In greco bavsi~: nella stessa accezione di ‘clausola ritmica’ (cfr. Ernesti 1795, p. 56) il 
vocabolo ricorre in CV. 22.5, 19, 42, 43; cfr. anche Dem. 24.7, 39.5, et al.; Hermog. Id. 1.6, p. 253.14 
Rabe. 
 33 Dionigi precisa che la scansione in periodi e in cola del testo tucidideo qui proposta 
risponde essenzialmente a un criterio fonico-ritmico e non logico-grammaticale; i due livelli, 
tuttavia, interagiscono costantemente tra loro, e i cola individuati ed analizzati da Dionigi sono 
tutti segmenti di senso compiuto.





1 ÔH de; glafura; suvnqesi~, h}n deutevran ejqevmhn th`Ê tavxei, carakth`ra 
toiovnde e[cei. Ouj zhtei` kaq∆ e}n e{kaston o[noma ejk perifaneiva~ oJra`sqai 
oujde; ejn e{dra/ pavnta bebhkevnai plateiva/ te kai; ajsfalei` oujde; makrou;~ 
tou;~ metaxu; aujtw`n ei\nai crovnou~, oujd∆ o{lw~ to; bradu; kai; staqero;n 
tou`to fivlon aujth`Ê, 2 ajlla; kekinh`sqai bouvletai th;n ojnomasivan kai; fevre-
sqai qavtera kata; tw`n eJtevrwn ojnomavtwn kai; ojcei`sqai th;n ajllhloucivan 
lambavnonta bavsin w{sper ta; rJevonta navmata kai; mhdevpote ajtremou`nta: 
sunhlei`fqaiv te ajllhvloi~ ajxioi` kai; sunufavnqai ta; movria wJ~ mia`~ levxew~ 
o[yin ajpotelou`nta eij~ duvnamin. 3 Tou`to de; poiou`sin aiJ tw`n aJrmoniw`n 
ajkrivbeiai crovnon aijsqhto;n oujdevna to;n metaxu; tw`n ojnomavtwn lambavnou-
sai. “Eoikev te kata; tou``to to; mevro~ eujhtrivoi~ u{fesin h] grafai`~ su-
nefqarmevna ta; fwteina; toi`~ skiaroi`~ ejcouvsai~. 4 Eu[fwnav te bouvletai 
pavnta ei\nai ta; ojnovmata kai; lei`a kai; malaka; kai; parqenwpav, traceivai~ 
de; sullabai`~ kai; ajntituvpoi~ ajpevcqetaiv pou: to; de; qrasu; pa`n kai; pa-
rakekinduneumevnon di∆ eujlabeiva~ e[cei.
5 Ouj movnon de; ta; ojnovmata toi`~ ojnovmasin ejpithdeivw~ sunhrmovsqai 
bouvletai kai; sunexevsqai, ajlla; kai; ta; kw`la toi`~ kwvloi~ sunufavnqai kai; 
pavnta eij~ perivodon teleuta`n, oJrivzousa kwvlou te mh`ko~, o} mh; bracuvteron 
e[stai mhde; mei`zon tou` metrivou, kai; periovdou crovnon ou| pneu`ma tevleion 
ajndro;~ krathvsei. ∆Aperivodon de; levxin h] perivodon ajkwvliston h] kw`lon 
ajsuvmmetron oujk a]n uJpomeivneien ejrgavsasqai. 6 Crh`tai de; kai; rJuqmw``n ouj 
toi`~ mhkivstoi~, mevsoi~ de; kai; bracutevroi~: kai; tw`n periovdwn ta;~ teleu-
ta;~ eujruvqmou~ ei\nai bouvletai kai; bebhkuiva~ wJ~ ajpo; stavqmh~, tajnantiva 
poiou`sa ejn tai`~ touvtwn aJrmogai`~ h] tai`~ tw`n ojnomavtwn: 7 ejkei`na me;n ga;r 
sunaleivfei, tauvta~ de; diivsthsi kai; w{sper ejk periovptou bouvletai fane-
ra;~ ei\nai. Schvmasiv te ouj toi`~ ajrcaioprepestavtoi~ oujd∆ o{soi~ semnovth~ 
ti~ h] bavro~ h] pivno~ provsestin, ajlla; toi`~ truferoi`~ te kai; kolakikoi`~ 
wJ~ ta; polla; crh`sqai filei` ejn oi|~ polu; to; ajpathlovn ejsti kai; qeatrikovn. 
8  {Ina de; koinovteron ei[pw, toujnantivon e[cei sch`ma th`Ê protevra/ kata; ta; 
mevgista, uJpe;r w|n oujde;n devomai pavlin levgein.
9 ∆Akovlouqon d∆ a]n ei[h kai; tou;~ ejn tauvthÊ prwteuvsanta~ katariqmhvsa-




1 Quanto alla composizione elegante1, che ho ordinato al secondo posto, si 
caratterizza in questo modo: essa non mira a che ciascun termine possa essere 
visto d’intorno, né ad appoggiarli tutti su basi solide e sicure, né che i tempi in-
frammezzati siano lunghi; non ama assolutamente ciò che è lento e statico, 2 al 
contrario, vuole un’elocuzione mossa, dei nomi che siano trascinati l’uno dall’al-
tro, e che sia in movimento, prendendo quale punto d’appoggio la loro reciproca 
connessione, come acqua che scorre e che mai trova quiete; essa pretende che le 
parti del discorso siano fuse e tessute fra loro per dar l’immagine, per quanto pos-
sibile, di un unico flusso vocale2. 3 Questo lo si ottiene con l’assoluta precisione 
delle connessioni, che fa sì che tra i nomi non ci sia alcun intervallo di tempo per-
cettibile. Assomiglia, da questo punto di vista, a delle stoffe finemente tessute o 
a delle pitture giocate su luci ed ombre. 4 La composizione elegante pretende che 
tutte le parole abbiano un bel suono, che siano lisce, delicate, di verginale aspetto; 
detesta in certo qual modo le sillabe ruvide e che fanno resistenza; guarda con 
sospetto l’audacia e il rischio. 
5 Non solo vuole che i nomi siano connessi ai nomi come si deve, e che si 
tengano stretti tra loro, ma anche che i cola siano intessuti coi cola, e che tutti 
vengano a realizzarsi nel periodo, con cola dalla lunghezza definita, né troppo 
corti né fuor di misura, in quanto la durata del periodo è quella determinata dalla 
respirazione umana3. Quest’armonia non potrebbe tollerare un passo senza pe-
riodi, un periodo senza cola, o un colon senza simmetria. 6 Per quanto riguarda i 
ritmi, essa utilizza non i più lunghi, ma quelli di media lunghezza e i più brevi; 
riguardo ai periodi, vuole che le chiuse siano ben ritmate e che cadano per così 
dire a piombo, facendo il contrario, nell’armonizzare i periodi, rispetto all’armo-
nizzazione dei nomi: 7 se i nomi infatti li salda insieme, i periodi li separa e vuole 
che siano ben visibili come da un luogo panoramico. Non fa uso di figure di stile 
che sappiano troppo di antico, né di quelle cui si addicano una qualche elevatez-
za, la gravità, la patina di vetustà4; ma per lo più predilige l’uso delle forme gentili 
dell’adulazione, nelle quali c’è molto d’ingannevole e di esibito. 8 Per dirla più in 
generale, quest’armonia ha caratteristiche opposte alla precedente, almeno nelle 
questioni più importanti; non c’è bisogno dunque che io ci torni sopra. 
9 Di conseguenza, credo sia logico enumerare anche chi abbia primeggiato 
in questo stile5: fra i poeti epici, mi sembra che Esiodo abbia realizzato al meglio 
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ejxergavsasqai ÔHsivodo~, melopoiw`n de; Sapfw; kai; meta; tau`thn ∆Anakrevwn 
te kai; Simwnivdh~, tragw/dopoiw`n de; movno~ Eujripivdh~, suggrafevwn de; 
ajkribw`~ me;n oujdeiv~, ma`llon de; tw`n pollw`n “Eforov~ te kai; Qeovpompo~, 
rJhtovrwn de; ∆Isokravth~.
10 Qhvsw de; kai; tau``ta paradeivgmata th`~ aJrmoniva~, poihtw`n me;n pro-
ceirisavmeno~ Sapfwv, rJhtovrwn de; ∆Isokravthn.
11 “Arxomai de; ajpo; th`~ melopoiou`.
  
Poikilovqron∆ ajqavnat∆ ∆Afrodivta,
pai` Divo~ dolovploke, livssomaiv se,
mhv m∆ a[saisi mhd∆ ojnivaisi davmna,
  povtnia, qu`mon:
ajlla; tuvid∆ e[lq∆, ai[ poka kajtevrwta
ta`~ e[ma~ au[dw~ ajivoisa phvlu
e[klue~, pavtro~ de; dovmon livpoisa,
  cruvsion h\lqe~
a[rm∆ ujpasdeuvxaisa. Kavloi dev s∆ a\gon 
wjkeve~ strou`qoi, peri; ga`~ melaivna~
puvkna dinnh`nte~ ptevr∆ ajp∆ wjravnwi[qe-
  ro~ dia; mevssw.
Ai\ya d∆ ejxivkonto: tu; d∆, w\ mavkaira,
meidiavsais∆ ajqanavtw/ proswvpw/
h[re∆, o[tti d∆ h\n to; pevponqa kw[tti
  dhu\te kavlhmmi,
kw[tt∆ e[mw/ mavlista qevlw genevsqai 
mainovla/ quvmw/: Ætivna dhu\te peivqw 
mai`s∆  a[ghn ej~ sa;n filovtata… tiv~ s∆, w\
  Yavpf∆, ajdikhvei…
kai; ga;r aij feuvgei, tacevw~ diwvxei: 
aij de; dw`ra mh; devket∆, ajlla; dwvsei:
aij de; mh; fivlei, tacevw~ filhvsei
  kwujk ejqevloisaÆ.
“Elq∆ ejmoi; kai; nu`n, calepa`n de; lu`son
ejk merimna`n, o[ssa dev moi televssai
qu`mo~ ijmevrrei, tevleson, su; d∆ au[ta 
  suvmmaco~ e[sso.
12 Tauvth~ th`~ levxew~ hJ eujevpeia kai; hJ cavri~ ejn th`Ê suneceiva/ kai; 
leiovthti gevgone tw`n aJrmoniw`n: paravkeitai ga;r ajllhvloi~ ta; ojnovmata 
kai; sunuvfantai katav tina~ oijkeiovthta~ kai; suzugiva~ fusika;~ tw`n gram-
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gli elementi che caratterizzano quest’armonia6; in poesia lirica, Saffo7 e dopo di 
lei Anacreonte e Simonide8; fra i tragici, il solo Euripide; nessuno tra gli storici, 
a dire il vero, anche se reputo migliori di tutti Eforo e Teopompo9; fra gli oratori, 
Isocrate10. 
10 Di quest’armonia, riporterò qualche esempio, rivolgendomi a Saffo per i 
poeti, a Isocrate per gli oratori. 
11 Comincerò dalla poetessa. 
Afrodite dal trono dipinto, immortale Afrodite,
figlia di Zeus, seduttrice, ti prego,
non domarmi con i dolori e i crucci d’amore,
signora, il cuore.
E qui vieni. Se mai altra volta 
il mio canto sentendo di lontano
mi esaudivi, del padre la casa lasciavi,
nell’oro venivi
del carro aggiogato. Belli ti portavano
agili passeri sopra la terra nera,
fitte agitando le ali giù dal cielo attraverso
il firmamento.
Presto giunsero; e tu, o beata,
sorridente il tuo volto immortale, chiedesti
cos’era che ancora pativo, cos’era,
ancora chiamavo,
cos’era, volevo di più, voleva di più 
il mio cuore in delirio: “Chi ancora dovrò persuadere
a rispondere al tuo amore, 
chi a te, mia Saffo, fa male?
E già se fugge, presto inseguirà,
se doni non prende, doni farà,
se non ama, presto amerà
contro sua voglia”.
Vieni a me anche ora, delle pene tu sciogli
il mio nodo, quanto il mio cuore
brama si compia, tu compi, e tu rimani, 
sii mia compagna11.
12 La bellezza espressiva e la grazia di codesto luogo stanno nella superficie 
levigata senza soluzioni di continuità degli elementi che si combinano tra loro; i 
nomi stretti uno accanto all’altro sono tessuti rispettando le affinità e i rapporti 
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mavtwn: 13 ta; ga;r fwnhventa toi`~ ajfwvnoi~ te kai; hJmifwvnoi~ sunavptetai 
mikrou` dei``n di∆ o{lh~ th`~ wj/dh`~ o{sa protavttesqaiv te kai; uJpotavttesqai 
pevfuken ajllhvloi~ kata; mivan sullabh;n sunekferovmena. ÔHmifwvnwn de; 
pro;~ hJmivfwna h] a[fwna kai; fwnhevntwn pro;~ a[llhla sumptwvsei~ aiJ dia-
saleuvousai tou;~ h[cou~ ojlivgai pavnu eijsivn: 14 ejgw; gou`n o{lhn th;n wj/dh;n 
ajnaskopouvmeno~ pevnte h] e}x i[sw~ ejn toi`~ tosouvtoi~ ojnovmasi kai; rJhvmasi 
kai; toi`~ a[lloi~ morivoi~ hJmifwvnwn te kai; ajfwvnwn grammavtwn sumploka;~ 
tw`n mh; pefukovtwn ajllhvloi~ keravnnusqai kai; oujde; tauvta~ ejpi; polu; 
tracunouvsa~ th;n eujevpeian euJrivskw, fwnhevntwn de; paraqevsei~ ta;~ me;n 
ejn toi`~ kwvloi~ aujtoi`~ ginomevna~ e[ti ejlavttou~ h] tosauvta~, ta;~ de; su-
naptouvsa~ ajllhvloi~ ta; kw`la ojlivgw/ tini; touvtwn pleivona~. 15 Eijkovtw~ 
dh; gevgonen eu[rou~ ti~ hJ levxi~ kai; malakhv, th`~ aJrmoniva~ tw`n ojnomavtwn 
mhde;n ajpokumatizouvsh~ to;n h\con.
16 “Elegon d∆ a]n kai; ta; loipa; th`~ sunqevsew~ tauvth~ ijdiwvmata kai; 
ajpedeivknuon ejpi; tw`n paradeigmavtwn toiau`ta o[nta oi|a ejgwv fhmi, eij 
mh; makro;~ e[mellen oJ lovgo~ genhvsesqai kai; tautologiva~ tina; dovxan 
parevcein. 17 ∆Exevstai ga;r soi; kai; panti; a[llw/ kaq∆ e}n e{kaston tw`n 
ejxhriqmhmevnwn uJp∆ ejmou` kata; th;n proevkqesin tou` carakth`ro~ ejpilevge-
sqaiv te kai; skopei`n ejpi; tw`n paradeigmavtwn kata; pollh;n eujkairivan 
kai; scolhvn: ejmoi; d∆ oujk ejgcwrei` tou`to poiei`n ajll∆ ajpovcrh dei`xai movnon 
ajrkouvntw~ a} bouvlomai toi`~ dunhsomevnoi~ parakolouqh`sai.
18 ÔEno;~ e[ti paraqhvsw levxin ajndro;~ eij~ to;n aujto;n kateskeuasmevnou 
carakth`ra, ∆Isokravtou~ tou` rJhvtoro~, o}n ejgw; mavlista pavntwn oi[omai tw`n 
thÊ`` pezh`Ê levxei crhsamevnwn tauvthn ajkribou`n th;n aJrmonivan. 19 “Esti de; hJ 
levxi~ ejk tou` ∆Areopagitikou` h{de:
  
1 Pollou;~ uJmw`n oi[omai qaumavzein, h{ntinav pote gnwvmhn e[cwn 
peri; swthriva~ th;n provsodon ejpoihsavmhn, w{sper th`~ povlew~ ejn 
kinduvnoi~ ou[sh~ h] sfalerw`~ aujth`Ê tw`n pragmavtwn kaqestwvtwn ajll∆ 
ouj pleivou~ me;n trihvrei~ h] diakosiva~ kekthmevnh~, eijrhvnhn de; kai; ta; 
peri; th;n cwvran ajgouvsh~ kai; tw`n kata; qavlattan ajrcouvsh~, 2 e[ti 
de; summavcou~ ejcouvsh~ pollou;~ me;n tou;~ eJtoivmou~ hJmi`n h[n ti devhÊ 
bohqhvsonta~, polu; de; pleivou~ tou;~ ta;~ suntavxei~ uJpotelou`nta~ 
kai; to; prostattovmenon poiou`nta~. |Wn uJparcovntwn hJma`~ me;n a[n 
ti~ fhvseien eijko;~ ei\nai qarrei`n wJ~ povrrw tw`n kinduvnwn o[nta~, 
toi`~ d∆ ejcqroi`~ toi`~ hJmetevroi~ proshvkein dedievnai kai; bouleuvesqai 
peri; swthriva~. 3 ÔUmei`~ me;n ou\n oi\d∆ o{ti touvtw/ crwvmenoi tw`/ 
logismw`/ kai; th`~ ejmh`~ prosovdou katafronei`te kai; pa`san ejlpivzete 
th;n ÔEllavda tauvthÊ thÊ`` dunavmei kataschvsein: ejgw; de; di∆ aujta; 
tau`ta tugcavnw dediwv~. ÔOrw` ga;r tw`n povlewn ta;~ a[rista pravttein 
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naturali tra le lettere; 13 infatti le vocali si connettono alle consonanti mute e alle 
semivocali quasi per tutta l’ode, quante per natura possono essere anteposte o 
posposte tra loro a formare, una volta emesse, una sola sillaba. Gli incontri di se-
mivocali con semivocali o con consonanti mute12 e di vocali con vocali, che incri-
nano la loro sonorità, sono del tutto sporadici. 14 Io, nell’analizzare l’intero car-
me, ne ho trovato forse cinque o sei (tra tutti questi nomi, verbi e altre parti del 
discorso) di combinazioni di semivocali e mute che per natura non si fondono, 
e il più delle volte neanche così aspre da compromettere la bellezza del discorso; 
quanto alla giustapposizione di vocali, all’interno dei cola sono ancora di meno; 
tra i cola appena un poco di più. 15 È ben naturale allora che una composizione 
come questa scorra dolcemente, dato che non c’è nulla che venga a incresparne 
la superficie sonora. 
16 Vorrei illustrare anche i restanti tratti distintivi di questo tipo di com-
posizione, e dimostrare con esempi che le cose stanno come dico, ma il mio 
discorso rischierebbe di essere troppo lungo e di dar l’impressione di ripetersi. 
17 Sarà facile, a te o a chiunque altro, prendere in considerazione uno per uno gli 
elementi che ho enumerato nell’esporre questo tipo di stile ed esaminarli sugli 
esempi, in molteplici occasioni e con tutto comodo. A me non è consentito farlo 
in questo luogo: mi basta presentare per sommi capi quel che intendo fare, per 
chi mi voglia seguire. 
18 Presenterò ancora un passo di un autore composto con questi caratteri sti-
listici, dell’oratore Isocrate, che penso rappresenti quest’armonia nel modo più 
rigoroso. 19 Ecco il passo, tratto dall’Areopagitico:
1 Molti di voi, io credo, si chiedono con meraviglia con quali intenzioni io 
avessi presentato un mio discorso sulla salute pubblica, come se la città 
fosse in pericolo o il suo futuro fosse incerto, e non possedesse invece più di 
duecento navi, godendo della pace per terra e della supremazia per mare, 2 e 
avendo alleati, e molti, e pronti a correrci in aiuto se fosse necessario; e ben 
più numerosi avendone che pagavano i tributi e stavano agli ordini. Se le cose 
stanno così, uno direbbe, è normale che abbiamo coraggio, visto che ci sentiamo 
lontani dai pericoli, mentre sono i nostri nemici che dovrebbero aver paura 
e consultarsi sulla salute pubblica. 3 Voi dunque, lo so bene, facendo questo 
ragionamento disprezzate la mia proposta e sperate di poter tenere sottomessa 
la Grecia per via della vostra attuale potenza; io invece è proprio per questo 






oijomevna~ kavkista bouleuomevna~, kai; ta;~ mavlista qarrouvsa~ eij~ 
pleivstou~ kinduvnou~ kaqistamevna~. 4 Ai[tion de; touvtwn ejstivn o{ti 
tw`n ajgaqw`n kai; tw`n kakw`n oujde;n aujto; kaq∆ auJto; paragivnetai toi`~ 
ajnqrwvpoi~, ajlla; suntevtaktai kai; sunakolouqei` toi`~ me;n plouvtoi~ 
kai; tai`~ dunasteivai~ a[noia kai; meta; tauvth~ ajkolasiva, tai`~ de; 
ejndeivai~ kai; tai`~ tapeinovthsin swfrosuvnh kai; pollh; metriovth~, 5 
w{ste calepo;n ei\nai diagnw`nai potevran a[n ti~ devxaito tw`n merivdwn 
touvtwn toi`~ paisi; toi`~ auJtou` katalipei`n: i[doimen ga;r a]n ejk me;n 
th`~ faulotevra~ ei\nai dokouvsh~ ejpi; to; bevltion wJ~ ejpi; to; polu; 
ta;~ pravxei~ ejpididouvsa~, ejk de; th`~ kreivttono~ fainomevnh~ ejpi; to; 
cei`ron eijqismevna~ metapivptein.
20 Tau`q∆ o{ti sunhvleiptaiv te kai; sugkevcrwstai, kai; ouj kaq∆ e}n 
e{kaston o[noma ejn e{dra/ perifanei` kai; plateiva/ bevbhken oujde; makroi`~ toi`~ 
metaxu; crovnoi~ dieivrgetai kai; diabevbhken ajp∆ ajllhvlwn, ajll∆ ejn kinhvsei 
te o[nta faivnetai kai; fora`/ kai; rJuvsei sunecei`, praei`aiv te aujtw`n eijsi kai; 
malakai; kai; propetei`~ aiJ sunavptousai th;n levxin aJrmonivai, to; a[logon 
ejpimarturei` th`~ ajkoh`~ pavqo~. 21  {Oti d∆ oujk a[lla tina; touvtwn ejsti;n 
ai[tia h] ta; proeirhmevna uJp∆ ejmou` peri; th`~ ajgwgh`~ tauvth~ tw`n lovgwn, 
rJav/dion ijdei`n. Fwnhevntwn me;n ga;r ajntitupivan oujk a]n eu{roi ti~ oujdemivan 
ejn gou`n oi|~ pareqevmhn ajriqmoi`~, oi[omai d∆ oujd∆ ejn o{lw/ tw`/ lovgw/, plh;n ei[ 
tiv me dialevlhqen: hJmifwvnwn de; kai; ajfwvnwn ojlivga~ kai; ouj pavnu ejkfanei`~ 
oujde; sunecei`~. 22 Tau`ta de; th`~ eujprepeiva~ ai[tia th`Ê levxei gevgone kai; 
hJ tw`n kwvlwn summetriva pro;~ a[llhla, tw`n te periovdwn oJ kuvklo~ e[cwn 
ti perifane;~ kai; eu[grammon kai; tetamieumevnon a[krw~ tai`~ summetrivai~. 
23 ÔUpe;r a{panta de; tau`ta oiJ schmatismoi; oiJ polu; to; nearo;n e[conte~: 
eijsi; ga;r ajntivqetoi kai; parovmoioi kai; pavrisoi kai; oiJ paraplhvsioi 
touvtoi~, ejx w|n hJ panhgurikh; diavlekto~ suntelei`tai. 
Oujk ajnagkai`on ei\nai dokw` mhkuvnein kai; ta; loipa; diexiwvn: iJkanw`~ ga;r 
ei[rhtai kai; peri; tauvth~ th`~ sunqevsew~ o{sa ge h{rmotten.
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prendono le decisioni peggiori, e quelle che osano di più cadere nei pericoli più 
grandi. 4 Causa di questo è che nessun bene e nessun male viene agli uomini 
da solo, sono collegati, si implicano; si accompagnano alle ricchezze e al potere 
l’ignoranza e con questa l’indisciplina, mentre alla povertà e alla mediocrità 
vanno di seguito la prudenza ed una grande moderazione. 5 Così è difficile 
decidere quale di queste due quote accettare di lasciare in eredità ai propri figli: 
già possiamo vedere che da quella che passa per la più vile possiamo trarne 
il partito migliore; e da quella che pare preferibile si va a finir d’abitudine in 
rovina13.
20 Questo passo è perfettamente amalgamato e uniformato nel colore; le 
parole non sono staccate tra loro, poste su solide basi14 e ben visibili d’intorno; 
non sono né inframmezzate né separate da lunghi intervalli di tempo, ma danno 
l’impressione di movimento, di trasporto, di flusso continuo. Le connessioni, che 
saldano il passo, risultano misurate, elastiche, scorrevoli: di tutto ciò è testimone 
la percezione irrazionale dell’orecchio. 21 Le cause di questo, risulta chiaro, altre 
non sono che quelle esposte più sopra, relative all’andamento di questo stile. Di 
vocali che oppongano resistenza non se ne trovano nelle successioni dei periodi15 
che qui ho citato, e neppure nel discorso tutto intero, se non mi è sfuggito qual-
cosa. Semivocali e mute se ne incontrano poche, senza continuità né visibilità 
alcuna. 22 Ancora, l’equilibrio dei cola tra loro, la circolarità dei periodi, ben ma-
nifesta e ben delineata nell’assoluta dedizione ai principî della simmetria: tutto 
questo è causa della felice convenienza di questo stile. 23 Oltre a ciò, vanno notate 
le figure piene di freschezza: sono queste le antitesi, le assonanze, i parallelismi 
ed elementi di questo genere, da cui è costituito lo stile da parata16. 
Non è necessario, io credo, che io mi dilunghi a trattare anche il resto. Ho det-
to a sufficienza su quel che si addice anche a questo tipo di composizione17.
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NOTE AL CAPITOLO XXIII
[La composizione elegante]
 1 In questo caso suvnqesi~ è impiegato come sinonimo di aJrmoniva, diversamente da CV 
20.4. I codd. F e E aggiungono dopo glafurav ‘elegante’ l’espressione kai; ajnqhrav ‘e fiorita’ (cfr. 
anche CV. 21.4 e 24.10), un «allargamento esplicativo del testo, nello stile di F» (cfr. Introdu-
zione, p. 87, n. 186), volto a ricondurre la glafurovth~ nell’alveo del genus medium: cfr. Quint. 
inst. 12.10.58: tertium alii medium ex duobus, alii floridum, namque id ajnqhro;n appellant, addiderunt, 
in Lausberg 1990, pp. 520-21, § 1079 (2). In Isocr. 3 Dionigi attribuisce il carattere ajnqhrov~ a 
Isocrate: cfr. Geigenmueller 1908, p. 80. Il contenuto del cap. 23 è riproposto sinteticamente 
in Dem. 40. L’aggettivo glafurov~ ha un ampio spettro semantico, che spazia dalla nozione di 
‘cavo’, ‘incavato’ per natura (com’ è ad esempio una roccia: Il. 2.88) o rifinito per mano dell’uomo 
(nave: Il. 15.603), a quella di ‘levigato’ (favo d’api: Arist. HA 554b 28), ‘lavorato da mani esperte’ 
(detto di ‘prato’: Longus 1.4) e ‘raffinato’ (di persone, Ar. Av. 1272; Macho Chr. 237, dove glafurov~ 
è abbinato ad ajstei'o~ ‘dai modi urbani’). Filodemo, Rh. 1.165.4 Sudhaus distingue tre diverse 
qualità stilistiche: ijscnovth~, mesovth~, glafurovth~. In CV 13.2 il ritmo glafurov~ è opposto a 
semnov~ ‘solenne’; in Dem. 36 la composizione (aJrmoniva) glafurav è qualificata anche come ligu-
rav, qeatrikhv, polu; to; komyo;n kai; malako;n ejmfaivnousa: cfr. Geigenmueller 1908, pp. 76-86. 
Un parallelo impiego di glafurov~ si trova nello scritto di Demetrio, Eloc. 128-131, 179-186, con 
cui la trattazione dionisiana dello stile glafurov~ ha vari punti di contatto, come ad esempio 
l’interesse per le parole ‘levigate’ e per quanto renda fluida ed elegante la connessione tra le 
varie parti del discorso. Demetrio però sembra ignorare questa sezione del CV, dato che in Eloc. 
179 rivendica il primato nell’affrontare tale materia e questo dato potrebbe deporre a favore 
di una collocazione dello scritto di Demetrio intorno alla prima metà del I a.C. (cfr. Chiron 
2001, pp. 311-73, ma si veda, per contro, Calcante 2000, p. 141). Per un aggiornamento dello 
status quaestionis circa il rapporto cronologico delle due opere si rimanda a Marini 2007, pp. 29 
e 246. La studiosa peraltro sottolinea le divergenze tra le due trattazioni: diverso è l’accento dato 
all’ingrediente della cavri~, cui Demetrio dedica un ampio excursus (Eloc. 132-75); diversi sono i 
modelli di stile glafurov~ – Omero, Aristotele, Sofrone, Lisia, Senofonte – ed anche Saffo è pre-
sentata in una luce trascurata da Dionigi, nella verve giocosa degli Epitalami (Eloc. 166-67): cfr. 
Marini 2007, pp. 30, 246-47, con ulteriore bibliografia. Il termine glafurov~ è ripreso in senso 
tecnico dall’autore del Sublime (Longin. 10.6): cfr. Donadi 2000, pp. 60-61. 
 2 La glafura; suvnqesi~ è caratterizzata da fenomeni fonosintattici quali la sinalefe 
(sunhlei`fqai), la tendenza ad evitare lo iato e la dissimilazione (cfr. infra, CV 23.12-13) e quindi 
i ‘tempi vuoti’ (cfr. CV 20.14 e n. 11), a privilegiare i ‘rapporti naturali’ tra le lettere (fusikai; 
suzugivai), ossia le combinazioni di consonante + vocale (o viceversa) o di consonanti affini per 
luogo di articolazione. 
 3 Cfr. Arist. Rh. 3.1409a 30-34.
 4 La tradizione manoscritta si presenta ancora una volta bipartita: il cod. P reca pivno~, i 
codd. F e E tovno~ (cfr. CV 13.2); in questo caso, tuttavia, gli editori stampano concordemente la 
lezione di P.
 5 Nell’elenco più ristretto di autori di Dem. 40 si annoverano Esiodo, Saffo, Anacreonte tra 
i poeti, Isocrate e i suoi discepoli tra i prosatori.
 6 Esiodo (di Ascra, in Beozia, secc. VIII-VII a.C.), poeta della Teogonia, delle Opere e i giorni 
e presunto autore di altri poemi esametrici, come lo Scudo e il Catalogo delle donne, è presentato 
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anche in Imit. 2.2, p. 32 Aujac, come poeta attento alla levigatezza delle parole e alla musicalità 
della loro disposizione: cfr. anche Quint. inst. 10.1.52.
 7 Anche l’anonimo autore Del sublime (Longin. 10) mostra ammirazione per la poetessa 
di Lesbo, citando quella è che impropriamente chiamata ‘Ode della gelosia’ (fr. 41 Voigt) come 
esempio di sublime ottenuto attraverso la scelta degli elementi appropriati e la loro combina-
zione in un tutto unitario. Della grazia (cavri~) di Saffo, espressa nei contenuti – i giardini delle 
Ninfe, gli imenei, gli amori, la bella stagione – ma anche di certo suo linguaggio vicino alla pro-
sa e volto a suscitare il riso – come quello degli Epitalami (frr. 110 e 111 Voigt) – parla Demetrio, 
Eloc. 132 e 166. 
 8 Anacreonte (nato a Teo, nella Ionia, intorno al 570 a.C., morto in Tessaglia nel 485 ca.), 
fu poeta delle più celebri corti del tempo, presso Policrate a Samo, presso i Pisistratidi ad Atene, 
presso gli Alevadi in Tessaglia. I suoi carmi, di elaborazione assai raffinata, sia dal punto di vista 
linguistico che metrico, furono raccolti dagli Alessandrini in nove o dieci libri. Argomenti sa-
lienti della sua poesia sono quelli simposiali (vino, amore, senso della vita). Per Simonide cfr. n. 
17 a CV 26.14.
 9 Ephor. FGrHist 70 T 24b; Theopomp. Hist. FGrHist 115 T 20b: cfr. n. 19 a CV 19.13. 
 10 Per quanto diversi e contrastanti siano stati nell’antichità i giudizi sulla prosa di Isocra-
te (cfr. n. 18 a CV 19.13), egli fu ritenuto il campione dell’eloquenza epidittica (cfr. D.H. Isocr. 2.1, 
2.5), e segnatamente della levxi~ grafikhv, ‘stile scritto’, improntato alla leiovth~, alla levigatez-
za e destinato ad una lettura scevra di enfasi e di effetti speciali (D.H. Isocr. 13.3). Isocrate, pur 
prendendo le mosse dall’insegnamento di Gorgia, spoglia lo stile da tutti gli eccessi barocchi 
(vocaboli antiquati e rari, ossessivo ricorso all’isocolia, gusto per la paronomasia e per altri gio-
chi fonici), optando per un periodare ampio e disteso e per un registro colloquiale, che sostenga 
il ragionamento senza stupire. Egli stesso ha riassunto i tratti distintivi della sua oratoria (Isoc. 
13.16): scegliere gli elementi stilistici adeguati ad ogni soggetto, combinarli insieme in modo 
appropriato, con parole nobili e armoniose in sé e nella loro connessione all’interno della frase. 
Sullo stile di Isocrate cfr. Norden 1996, I pp. 125-31; Usher 1973, pp. 39-67. Felice la sintesi di 
Quintiliano, inst. 10.1.71 «Isocrate ... è elegante e ornato, adatto più alla palestra che al com-
battimento, ha ricercato tutte le grazie dell’espressione, e a ragione, visto che si era preparato 
per le sale di recitazione, non per i processi: ha la facilità d’invenzione, persegue la virtù, è così 
attento alla disposizione delle parole che la sua meticolosità vien fatta oggetto di critiche» (trad. 
Calcante).
 11 Sapph. fr. 1 Voigt. Metro: strofe saffica. Di questa ode, che è l’unica composizione di 
Saffo tramandata per intero e che apriva l’edizione alessandrina dei suoi carmi, Dionigi è la 
fonte principale; resti dei vv. 1-21 sono riportati nel P.Oxy. 2288, risalente al II d.C.; i vv. 1 e 5 
sono citati come esempi di endecasillabo saffico e il v. 4 come esempio di adonio dal metrico-
logo Efestione, 14.1 pp. 43-44 Consbruch; dei vv. 9 e 10 sono testimoni rispettivamente Ateneo, 
9.319f e Erodiano, GG III p. 948.4-5, Esichio, s.v. wjkeve~ strou'qoi. Al v. 6 il testo dionisiano 
reca au[dw~ ... phvlu, mentre la tradizione diretta ha au[da~ (gen. eolico di aujdhv ‘voce’) phvloi 
(avv. eolico ‘di lontano’); al v. 19 il testo, guasto in Dionigi e mutilo nel papiro, ha dato luogo 
a una miriade di emendamenti; la traduzione si attiene alla congettura eijsavghn (inf. eolico = 
eijsavgein,‘assecondare, accondiscendere’) di Heitsch, che restituisce un senso chiaro e plau-
sibile, anche se paleograficamente fa difficoltà. Per un dettagliato resoconto degli interventi 
sul testo dell’ode cfr. Parca 1982, pp. 47-50; sul rapporto tra tradizione diretta e indiretta del 
carme cfr. Nicosia 1976, pp. 203-14; Burzacchini 2007, pp. 83-114; per l’analisi linguistica si 
rimanda a De Martino & Vox 1996, III pp. 1039-46; Degani & Burzacchini 2005, pp. 123-32, 
con ampio repertorio bibliografico. 
 12 Rhys Roberts e Usher accolgono il testo dei codd. F e E, dove ad a[fwna segue il segmento 
kai; ajfwvnwn (‘e di consonanti mute’ che si incontrano tra loro), che va a completare la serie degli 
incontri tra vocali-semivocali-consonanti mute, ma che forse non è necessario. 
 13 Isoc. 7.1-5. L’Areopagitico, discorso epidittico pronunciato da Isocrate nel 355 a.C. ca., 
prospettava l’ipotesi utopica di restituire all’Areopago parte delle antiche prerogative sottratte 
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dalla riforma di Efialte del 461 a.C. Nel passo qui citato compare il celebre calembour fondato 
sull’ambivalenza della parola ajrchv, ‘comando, egemonia’, ma anche ‘principio’: l’oratore ammo-
nisce gli Ateniesi a badare che la loro ajrchv ‘egemonia’ per terra e per mare non diventi anche 
l’ ajrchv ‘principio’ delle loro sciagure (cfr. anche Isoc. 4.119, 5.61, 8.101, e la citazione di Arist. Rh. 
3.1412b). La versione del codice P segue più da vicino il testo isocrateo riportato per tradizione 
diretta; gli altri codici del CV presentano divergenze paleografiche, omissioni e una variante 
lessicale (al § 5 eu[xaito lett. ‘si augurerebbe’ di F ed E, per devxaito lett. ‘accetterebbe’ di P e dei 
codd. di Isocrate). Per un confronto puntuale tra la citazione di Dionigi e la tradizione diretta di 
Isocrate si rimanda a Fuhr 1878, pp. 351-53; sul valore di Dionigi di Alicarnasso quale testimone 
di Isocrate cfr. Pinto 2003.
 14 Sulla nozione di ‘stabilità’ nella stilistica dionisiana cfr. n. 3 a CV 6.3. 
 15 In greco ajriqmoiv: lett. ‘numeri’. Si tratta di un vocabolo polisemico, dalle molteplici 
implicazioni in campo retorico-stilistico: ajriqmov~ può essere in senso lato una ‘serie ordinata’ 
(come qui è inteso, sulla scorta di Aujac-Lebel). Ma ajriqmov~ (come il corrispettivo latino nume-
rus) è propriamente la successione regolata di sillabe lunghe e brevi in poesia o in prosa, con 
le dovute differenze. Nel discorso in prosa, che non è sottoposto alle ferree leggi del metro, ma 
non è neppure privo di ritmo, il ‘numero’, dice Aristotele, Rh. 3.1408b 28 s., costituisce l’unica 
limitazione nella forma dello stile ed è costituito dal ritmo. In realtà, dato che il segmento del 
discorso vincolato a un ritmo chiaramente distinguibile è la fine (la clausola), di colon o di perio-
do ajriqmov~ può essere inteso in senso stretto come ‘clausola ritmica’: da qui l’interpretazione 
«harmonious clauses» di Rhys Roberts e «rhythmic clauses» di Usher.
 16 Dionigi individua nelle antitesi, ajntivqetoi, nelle assonanze, parovmoioi, nei paralleli-
smi, pavrisoi, ed in analoghi espedienti ‘gorgiani’ (omeoteleuto, omeoptoto: cfr. Diodoro Sicu-
lo, 12.53.2-3), i tratti caratterizzanti il discorso panegirico e la scrittura di Isocrate tout court, cui 
dedica un’intera monografia. L’antitesi è la contrapposizione di due pensieri in frasi, o grup-
pi di parole, o singoli termini messi in corrispondenza tra loro: cfr. Calboli 1986, II p. 974; 
Lausberg 1990, pp. 389-98, §§ 787-807. Nel passo isocrateo l’antitesi alligna in proposizioni e 
in singole parole, collocate nel rispetto della simmetria e dell’isocolo, che rendono ancora più 
efficace il contrasto dei concetti. La ‘paromeòsi’ è l’affinità fonica di parti di parole e compren-
de figure come l’omeoteleuto, l’omeottoto, la paronomasia: cfr. Lausberg 1990, p. 364, § 732. Il 
parison, più noto come ‘isocolo’ o parallelismo, consiste nell’equivalenza, nell’estensione e nella 
struttura sintattica, di periodi, di frasi o di cola nel periodo, o di gruppi di parole all’interno di 
uno o più cola: cfr. Lausberg 1990, pp. 359-74, §§ 719-54. Analoghe osservazioni sullo stile di 
Isocrate in Cic. orat. 38: «Da esso (scil. dal genere epidittico) deriva l’abbondanza delle parole 
e una certa libertà nella disposizione di esse e nella struttura ritmica. Viene anche favorita la 
simmetrica corrispondenza dei pensieri e la formazione di periodi sonanti, misurati e rotondi: 
oltre a ciò l’oratore consapevolmente, senza nascosti artifici, ma apertamente e palesemente 
fa in modo che ci sia corrispondenza di espressioni uguali e quasi misurate, e che ci sia spesso 
accostamento di concetti opposti e contrari e che le parti finali dei periodi si somiglino ed ab-
biano clausole dello stesso suono» (trad. Norcio).





1 ÔH de; trivth te kai; mevsh tw`n eijrhmevnwn duei`n aJrmoniw`n, h}n koinh;n 
kalw` spavnei kurivou te kai; kreivttono~ ojnovmato~, sch`ma me;n i[dion oujde;n 
e[cei, kekevrastai de; pw~ ejx ejkeivnwn metrivw~ kai; e[stin ejkloghv ti~ tw`n ejn 
eJkatevra/ krativstwn. 2 Au{th dokei` moi ta; prwtei`a ejpithdeiva ei\nai fevre-
sqai, ejpeidh; mesovth~ mevn ejsti (mesovth~ de; hJ ajreth; kai; bivwn kai; e[rgwn 
kai; tecnw`n, wJ~ ∆Aristotevlei te dokei` kai; toi`~ a[lloi~ o{soi kat∆ ejkeivnhn 
th;n ai{resin filosofou`sin), oJra`tai d∆, w{sper e[fhn kai; provteron, ouj kat∆ 
ajpartismo;n ajll∆ ejn plavtei, kai; ta;~ ijdiva~ pollav~ e[cei diafora;~. 3 Oi{ 
te crhsavmenoi aujth`Ê ouj ta; aujta; pavnte~ oujd∆ oJmoivw~ ejpethvdeusan, ajll∆ oi} 
me;n tau`ta ma`llon, oi} d∆ ejkei`na, ejpevteinavn te kai; ajnh`kan a[llw~ a[lloi ta; 
aujtav, kai; pavnte~ ejgevnonto lovgou a[xioi kata; pavsa~ ta;~ ijdeva~ tw`n lovgwn.
4 Korufh; me;n ou\n aJpavntwn kai; skopov~,
  
ejx ou| per pavnte~ potamoi; kai; pa`sa qavlassa
kai; pa`sai krh`nai, 
  
dikaivw~ a]n  {Omhro~ levgoito. Pa`~ ga;r aujtw`/ tovpo~, o{tou ti~ a]n a{yhtai, 
tai`~ te aujsthrai`~ kai; tai`~ glafurai`~ aJrmonivai~ eij~ a[kron diapepoivkil-
tai. 5 Tw`n d∆ a[llwn o{soi th;n aujth;n ejkeivnw/ mesovthta ejpethvdeusan, 
u{steroi me;n ÔOmhvrou makrw`/ par∆ ejkei`non ejxetazovmenoi faivnoint∆ a[n, kaq∆ 
eJautou;~ de; eij qewroivh ti~ aujtouv~, ajxioqevatoi, melopoiw`n me;n Sthsivcorov~ 
te kai; ∆Alkai`o~, tragw/dopoiw`n de; Sofoklh`~, suggrafevwn de; ÔHrovdoto~, 
rJhtovrwn de; Dhmosqevnh~, filosovfwn de; kat∆ ejmh;n dovxan Dhmovkritov~ te 
kai; Plavtwn kai; ∆Aristotevlh~: touvtwn ga;r eJtevrou~ euJrei`n ajmhvcanon 
a[meinon keravsanta~ tou;~ lovgou~.
6 Kai; peri; me;n tw`n carakthvrwn tau`q∆ iJkanav. Paradeivgmata de; touvtwn 
oujk oi[omai dei`n fevrein, fanerw`n pavnu o[ntwn kai; oujde;n deomevnwn lovgou.
7 Eij dev tw/ dokei` kai; povnou pollou` tau`ta kai; pragmateiva~ megavlh~ a[xia 
ei\nai, kai; mavla ojrqw`~ dokei` kata; to;n Dhmosqevnhn: ajll∆ eja;n logivshtai tou;~ 
ejxakolouqou`nta~ aujtoi`~ katorqoumevnoi~ ejpaivnou~ kai; to;n karpo;n to;n 
ajp∆ aujtw`n wJ~ glukuv~, eujpaqeiva~ hJghvsetai tou;~ povnou~. 8 ∆Epikoureivwn 
de; corovn, oi|~ oujde;n mevlei touvtwn, paraitou`mai: to; ga;r oujk ejpipovnou tou` 
gravfein o[nto~, wJ~ aujto;~ ∆Epivkouro~ levgei, toi`~ mh; stocazomevnoi~ tou` pukna; 




1 La terza forma di armonia che sta fra le due sopra dette, e che io chiamo 
‘comune’ in mancanza di un nome proprio e migliore, non ha una forma sua pro-
pria, ma è una ragionevole mescolanza delle due precedenti, ed una sorta di sele-
zione di quanto c’è di meglio in entrambe1. 2 Io credo che quest’armonia meriti 
il primo posto, perché è in posizione mediana, e il punto mediano costituisce il 
valore per eccellenza sia nella vita, sia nelle azioni che nelle arti (secondo l’opi-
nione di Aristotele e di tutti i filosofi della sua scuola) 2; ma la si riconosce, come 
ho indicato anche precedentemente3, non dove raggiunga la perfezione, ma in 
estensione, dato che essa offre molte varietà particolari. 3 Gli autori che ne hanno 
fatto uso non hanno adottato le stesse soluzioni né hanno proceduto allo stesso 
modo, preferendo chi una cosa chi un’altra, gli uni esasperandone le caratteri-
stiche, gli altri smorzandole4; in questo modo tutti hanno potuto raggiungere la 
celebrità in ogni tipologia letteraria. 
4 La vetta più alta, cui tutti devono mirare5,
  
da dove nascono tutti i fiumi, tutto il mare
e tutte le fonti6,
  
è giusto dirlo, è Omero. Ogni suo luogo, non importa da dove lo si prenda, è intes-
suto in maniera eccelsa di armonie eleganti e austere7. 5 Degli altri autori, quanti 
hanno tentato come lui la via di mezzo, benché risultino di gran lunga inferiori 
ad Omero se vengono confrontati con lui, se uno li consideri per se stessi, ri-
sultano degni di attenzione: per i poeti lirici Stesicoro ed Alceo8, per la tragedia 
Sofocle9, per gli storici Erodoto10, per gli oratori Demostene11, per i filosofi, a mio 
parere, Democrito, Platone e Aristotele12; impossibile trovarne altri che abbiano 
meglio dosato i loro discorsi. 
6 Sui tipi di stile questo basta. Non credo sia necessario citare esempi di que-
sti autori, che sono assai conosciuti e non hanno bisogno di commenti. 
7 Se c’è chi pensa che molta fatica e grande lavoro esiga tutto questo, certo ragiona bene, 
per dirla con Demostene13; ma se si riflette sulle lodi che ne accompagnano la riu-
scita, e come sia dolce il frutto che ne viene, si verrà a considerare questa pena un 
piacere. 8 Respingo il coro degli Epicurei, a cui non importa nulla di queste questio-
ni; il motto epicureo che non è faticoso scrivere, quando l’obiettivo non consiste nello star 
dietro a una moda che cambia14, era l’antidoto alla grande pigrizia e all’ottusità.
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NOTE AL CAPITOLO XXIV
[L’armonia ‘comune’]
 1 L’armonia koinhv non va confusa, precisa Donadi 2000, p. 61, con il medium dicendi genus 
di Cicerone (orat. 91; cfr. anche Rhet.Her. 4.8.11), di probabile matrice teofrastea (cfr. Theophr. fr. 
685, teste D.H. Dem. 3), perché non si basa sulla ‘fusione’ dei due stili estremi, ma sul sapiente 
‘dosaggio’ dell’uno e dell’altro: la cifra è dunque la varietà delle scelte stilistiche, anche opposte, 
purché nel segno del kairov~ (‘senso di opportunità’): cfr. anche Innes 1985, p. 260.
 2 Dionigi mutua la nozione di mesovth~ dalla sfera etica, esplicitandone la provenienza 
aristotelica: cfr. Arist. EN 2.6, 1106b-1107a «La virtù è una disposizione abitudinaria riguardante 
la scelta, e consiste in una medietà in relazione a noi, determinata secondo un criterio, e preci-
samente il criterio in base al quale la determinerebbe l’uomo saggio. Medietà tra due vizi, quel-
lo per eccesso e quello per difetto»; cfr. EE 2.1220b 27 ss., Pol. 3.13, 1284b 7-13. Per la nozione di 
mevtrion applicata alla retorica, cfr. Arist. Rh. 2.1390b 9; per altre ricorrenze dell’idea di ‘medietà’ 
nella stilistica dionisiana cfr. Lys. 22, Dem. 21 ecc., cfr. Geigenmueller 1908, p. 70.
 3 Cfr. supra, CV 21.5.
 4 Per l’uso traslato dei verbi ejpiteivnw ‘esasperare’ e ajnivhmi ‘smorzare’, cfr. CV 21.5 e n. 6 
al passo.
 5 Che Omero sia stato sorgente di ispirazione per tutti i poeti venuti dopo di lui è un’i-
dea così comune nell’antichità, che pare superfluo soffermarvisi: basti citare, e.g., Plat. Rsp. 595c 
(Omero) «maestro di tutti questi tragici»; Arist. Po. 1448b-1449a: «Come Omero fu il massimo 
poeta nel serio (fu unico non solo per la bravura, ma anche perché produsse imitazioni di tipo 
drammatico), così per primo fece intravvedere anche la forma della commedia»; Longin. 13.3: 
«Che forse il solo Erodoto è stato grandissimo imitatore di Omero? Stesicoro già prima di lui, e 
Archiloco; ma più di tutti questi Platone, che da quel grande fiume omerico riversò su di sé una 
quantità innumerevole di derivazioni» (trad. Donadi); cfr. anche D.H. Imit. 2.1, p. 32 Aujac.
 6 Cfr. Hom. Il. 21.196 s., ma la citazione è decontestualizzata, perché nel passo iliadico si 
parla dell’Oceano. Quanto alla fama di un Omero iniziatore della retorica – attraverso i discorsi 
degli eroi, o per l’invenzione di figure e di tecniche di persuasione, si può pensare che anch’essa 
fosse già affermata al tempo di Dionigi, anche se ben vedere non abbiamo espliciti riferimenti 
prima di Filodemo, Rh. 2, fr. 21, p. 111 Sudhaus, e di Strabone, 1.2.3 ss. Cfr. Ps.-D.H. Rh. 9.2 «Omero 
ci fornisce di tutto (modelli di discorso e insegnamento di figure retoriche)». Successivamen-
te, Ermogene, Id. 2.10, pp. 389-90 Rabe, considera Omero il migliore non solo dei poeti, ma 
anche degli oratori e dei prosatori (logogravfoi); per lo Ps.-Plut. De Hom. 2.161: «L’eloquenza 
pubblica è parte dell’arte retorica, nel cui ambito Omero è il primo, come appare evidente. Se 
infatti la retorica è la capacità di parlare in modo persuasivo, chi ha mai dominato tale capacità 
più di Omero, che con la sua magniloquenza supera ogni abilità e nei concetti mostra la stessa 
forza che ha nei discorsi?»; Elio Aristide, 15 p. 233 Jebb, lo definisce «per tutti i Greci maestro e 
amico comune, di generazione in generazione, fin dall’infanzia». Sotto Adriano il grammatico 
Telefo, maestro dell’imperatore Lucio Vero, compose un trattato in due libri (teste Suida, s.v.), 
per noi perduto, La Retorica secondo Omero, dove dimostrava attraverso i discorsi di personaggi 
omerici che il poeta aveva sparso i semi di quest’arte. Ippodromo di Larissa (III d.C.) definiva 
Omero il padre, oltre che «la voce» dei sofisti (Philostr. VS 2.27); nella prefazione alle Vite dei 
Sofisti Filostrato ricorda che Crizia, VS 88 B 50, riconosceva come ‘padre’ Omero, detto ‘figlio di 
un fiume’. Omero è ovviamente chiamato in causa negli scolî all’Iliade e all’Odissea come genio 
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ispiratore di tutte le discipline: cfr. schol. rec. ad Il. 14.246 (III p. 620 Erbse), dove il poeta è 
chiamato «padre della retorica e della filosofia»; infine Eustazio, nel Comm. ad Hom. Od. 1379.60 
(proemio): «Omero è maestro dell’intera arte dei discorsi; da lui, come da un Oceano, sgorgano 
tutti i fiumi e tutte le sorgenti dei metodi logici». Sul fronte latino, la figura di Omero modello 
e maestro di retorica è ben affermata: si vedano, a titolo d’esempio, Cicerone, Brut. 40 ipse poeta 
hic [scil. Homerus] tam ornatus in dicendo et plane orator fuisset, e Petronio, 5, Maeonium bibat felici 
pectore fontem; per Quintiliano, che ha presente il passo di Dionigi, l’institutio oratoria parte da 
Omero, archetipo dello stile ‘di mezzo’: cfr. inst. 10.1.46 «Come Arato pensa che si debba iniziare 
da Giove, così ci sembra che agiremo come si deve prendendo le mosse da Omero. Egli infatti, 
come l’Oceano, dal quale secondo quanto afferma, prende origine il corso dei fiumi e delle fonti, 
fornì il modello e la fonte per tutti i generi dell’eloquenza»; altrove, inst. 2.17.8, Quintiliano in-
dica nei discorsi di Nestore, Menelao e Odisseo gli archetipi dei tre genera dicendi e dei tre genera 
elocutionis: per una accurata disamina delle fonti e del dibattito moderno sulle radici omeriche 
della retorica si rimanda a Dentice di Accadia 2012, pp. 1-45.
 7 Con maggiore ampiezza Quintiliano, inst. 10.1.46, spiega che la varietà in Omero con-
siste nella capacità di trattare temi grandi con elevatezza di stile e quelli minuti con appropria-
tezza, di essere esuberante o sobrio, piacevole o grave, facondo o conciso.
 8 Di Stesicoro, poeta amante della varietà (cfr. CV 19.7 e n. 12), Dionigi elogia la mega-
loprevpeia ‘magnificenza’ dei temi trattati, i caratteri e la dignità (ajxiwvmata) dei personaggi 
(Imit. 2.7) con termini che rinviano implicitamente allo stile austero, mentre altrove (Dem. 36) 
gli attribuisce alcuni tratti dello stile elegante, tra cui il ricorso alle figure retoriche capaci di 
incantare le folle alle pubbliche feste; Quintiliano, inst. 10.1.62, pur apprezzandone l’ingegno 
e la vicinanza all’epos (epici carminis onera lyra sustinentem), ne critica la ridondanza e la man-
canza di misura. Di Alceo Dionigi individua, oltre all’amore per la varietà (cfr. CV 19.5 e n. 10), la 
nobiltà, la concisione e la dolcezza unita alla veemenza, le figure retoriche e nello stesso tempo 
la chiarezza, non alterata dall’uso del dialetto, e l’ethos dei carmi politici, degni dell’oratoria in 
prosa (cfr. Imit. 2.8).
 9 Secondo la testimonianza di Plutarco, Mor. 79b, Sofocle stesso avrebbe distinto tre fasi 
nello sviluppo del suo stile: una fase iniziale, vicina alla monumentalità eschilea, una succes-
siva, più personale, improntata ad uno stile aspro e artificioso, e infine la conquista di uno sti-
le più semplice e piano, adeguato a caratterizzare i personaggi, il giusto equilibrio tra brevità 
ed opulenza espressiva. L’antichità a più riprese ha assegnato a Sofocle l’epiteto di  JOmhvrou 
zhlwthv~: Diogene Laerzio, 4.20 e Suida, p 1887 Adler, riportano il giudizio di Polemone, che 
definisce Omero «il Sofocle dell’epos, Sofocle l’Omero tragico». La Vita sofoclea sottolinea le 
consonanze tra Omero e il tragico non solo sul piano dei soggetti trattati, ma anche su quello 
formale (cfr. TrGF 4 T 1a, p. 44).
 10 A partire da un passo controverso della Retorica di Aristotele (Rh. 3.1409a, ove la frase 
iniziale delle Storie di Erodoto, tramandata dai mss., è espunta dai due più autorevoli editori del 
secolo scorso, Ross e Kassel), Erodoto è citato come esempio di levxi~ eijromevnh, ‘stile legato’ o 
‘continuo’, uno stile in cui i singoli elementi sono legati insieme l’uno all’altro, come gli anelli 
di una catena, e sono tenuti insieme da suvndesmoi, ‘connettivi’: dunque, una sintassi semplice, 
basata sulla coordinazione e su frasi allineate, di moderata lunghezza, con abbondante uso di 
parentesi, ripetizioni, anacoluti, pronomi deittici; alla levxi~ eijromevnh lo Stagirita contrappone 
la levxi~ katestrammevnh, ‘stile compatto’ (o ‘ipotattico’), che trova espressione nel periodo, i 
cui elementi sono parti di un tutto e stanno tra loro in rapporti reciproci. In Pomp. 3.11 Dionigi 
afferma che Erodoto, in quanto emulo di Omero, volle rendere varia la sua scrittura (poikivlhn 
ejboulhvqh poih'sai th;n grafhvn). La sua arte, secondo un felice giudizio del Kaibel, citato in 
Norden 1986, I p. 49, «consiste nell’amabile e apparentemente spontanea miscela di stili».
 11 Cfr. Cic. Brut. 35: «L’oratore perfetto sotto tutti i riguardi e fornito di tutti i pregi è cer-
tamente Demostene ... Il suo stile preciso, conciso e chiaro è di una raffinatezza insuperabile; 
d’altra parte in materia di solennità di linguaggio, di commozione, di ornamenti, derivanti sia 
dalla nobiltà dei termini che dei pensieri, non si può immaginare nulla di più sublime» (trad. 
Norcio). In orat. 23 Cicerone lo presenta come campione dei tre genera: «Non c’è mai stato un 
362
oratore più maestoso (gravior), né più fine (callidior), né più equilibrato (temperatior) di costui»; 
Brut. 141 «In questo campo (scil. nell’abbellimento dei pensieri attraverso le figure retoriche) 
Demostene supera tutti gli altri oratori; ed è appunto per questo che è considerato il principe 
degli oratori». A dispetto degli Atticisti di stretta osservanza, che preferivano Lisia, a partire 
dal I a.C. Demostene fu assunto come modello di perfetto oratore: cfr. Leeman 1974, pp. 186-91; 
Calboli 1986, II pp. 1038-41.
 12 Per Democrito, Platone e Aristotele ed altri filosofi dallo stile elegante, cfr. Cic. de orat. 
1.49: «Se, come dicono ed io credo, quel famoso filosofo naturalista Democrito parlava con 
eleganza, dobbiamo ammettere che la materia dei suoi discorsi apparteneva al naturalista, ma 
l’eleganza formale apparteneva all’oratore. Ammetto che Platone abbia parlato divinamente su 
problemi che non hanno alcuna attinenza coi dibattimenti forensi e che Aristotele, Teofrasto e 
Carneade abbiano trattato i loro argomenti con abbondanza di eloquio, con eleganza e raffina-
tezza di linguaggio» (trad. Norcio). In orat. 67 Cicerone afferma che il linguaggio di Platone e di 
Democrito era considerato vicino alla poesia per lo slancio e la ricchezza di immagini; Brut. 120 
s. «Chi ebbe mai uno stile più ricco di quello di Platone? ... Chi uno stile più robusto di quello di 
Aristotele o più dolce di quello di Teofrasto?» (trad. Norcio).
 13 Dem. 8.48.
 14 Epicur. fr. 230 Usener. Gli scritti di Epicuro erano noti nell’antichità per il loro stile es-
senziale, privo di ornamenti stilistici, e perciò spesso definito ‘incolto’: cfr. Ar.Byz. fr. 404 Slater, 
in D.L.10.13; Cic. fin. 1.5.15; Plu. Mor. 1116e; S.E. Adv.Math. 215.1; altre testimonianze in Usener 
2002. Diogene Laerzio, 10.14, dopo aver menzionato la severa critica di Aristofane di Bisanzio, 
osserva tuttavia che la Retorica di Epicuro nient’altro prescriveva se non la chiarezza espressiva 
(safhvneia). Il Simposio di Epicuro viene criticato più volte in Ath. 5.179d, 182a, 186e per la man-




1 Touvtwn dhv moi tevlo~ ejcovntwn, ejkei`nav se oi[omai poqei`n e[ti ajkou`sai, 
pw`~ givnetai levxi~ a[metro~ oJmoiva kalw`/ poihvmati h] mevlei, kai; pw`~ poivhmav 
ge h] mevlo~ pezh`Ê levxei kalh`Ê paraplhvsion.
2 “Arxomai de; prw`ton ajpo; th`~ yilh`~ levxew~, e{na tw`n ajndrw`n procei-
risavmeno~ o}n ejn toi`~ mavlista oi\mai th;n poihtikh;n ejkmemavcqai fravsin, 
boulovmeno~ me;n kai; pleivou~, oujk e[cwn de; crovnon iJkano;n a{pasi.
3 Fevre dh; tiv~ oujk a]n oJmologhvseien toi`~ krativstoi~ ejoikevnai poihvmasiv 
te kai; mevlesi tou;~ Dhmosqevnou~ lovgou~, kai; mavlista tav~ te kata; Fi-
livppou dhmhgoriva~ kai; tou;~ dikanikou;~ ajgw`na~ tou;~ dhmosivou~… 4  |Wn 
ejx eJno;~ ajrkevsei labei`n to; prooivmion toutiv:
  
Mhdei;~ uJmw`n, w\ a[ndre~ ∆Aqhnai`oi, nomivshÊ me mhvt∆ ijdiva~ e[cqra~ 
mhdemia`~ e{nec∆ h{kein ∆Aristokravtou~ kathgorhvsonta toutouiv, 
mhvte mikro;n oJrw`ntav ti kai; fau`lon aJmavrthma eJtoivmw~ ou{tw~ ejpi; 
touvtw/ proavgein ejmauto;n eij~ ajpevcqeian: ajll∆ ei[per a\r∆ ojrqw`~ ejgw; 
logivzomai kai; skopw`, peri; tou` Cerovnhson e[cein uJma`~ ajsfalw`~ kai; 
mh; parakrousqevnta~ ajposterhqh`nai pavlin aujth`~, peri; touvtou nu``n 
ejstiv moi a{pasa hJ spoudhv.
5 Peiratevon dh; kai; peri; touvtwn levgein a} fronw`. Musthrivoi~ me;n ou\n 
e[oiken h[dh tau`ta kai; oujk eij~ pollou;~ oi|av te ejsti;n ejkfevresqai, w{st∆ oujk 
a]n ei[hn fortikov~ eij parakaloivhn oi|~ qevmi~ ejsti;n h{kein ejpi; ta;~ teleta;~ 
tou` lovgou, quvra~ d∆ ejpiqevsqai levgoimi tai`~ ajkoai`~ tou;~ bebhvlou~. 6 Eij~ 
gevlwta ga;r e[nioi lambavnousi ta; spoudaiovtata di∆ ajpeirivan, kai; i[sw~ 
oujde;n a[topon pavscousin. ’A d∆ ou\n bouvlomai levgein, toiavde ejstiv.
7 Pa`sa levxi~ hJ divca mevtrou sugkeimevnh poihtikh;n mou`san h] melikh;n 
cavrin ouj duvnatai proslabei`n kata; gou`n th;n suvnqesin aujthvn. 8 ∆Epei; kai; 
hJ ejklogh; tw`n ojnomavtwn mevga ti duvnatai, kai; e[sti ti~ ojnomasiva poih-
tikh; glwtthmatikw`n te kai; xevnwn kai; tropikw`n kai; pepoihmevnwn, oi|~ 
hJduvnetai poivhsi~, eij~ kovron ejgkatamigevntwn th`Ê ajmevtrw/ levxei, o} poiou`sin 
a[lloi te polloi; kai; oujc h{kista Plavtwn: ouj dh; levgw peri; th`~ ejklogh`~, 
ajll∆ ajfeivsqw kata; to; paro;n hJ peri; tau`ta skevyi~. 9 Peri; th`~ sunqevsew~ 
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1 Terminato tutto questo, quel che desideri ardentemente di apprendere, io 
credo, è come possa un linguaggio senza metro rassomigliare ad una bella com-
posizione poetica, recitata o lirica, e come una composizione poetica, recitata o 
lirica, possa essere simile a una bella prosa1. 
2 Comincerò in primo luogo dalla prosa, facendo riferimento a chi, più di tut-
ti, ha fatto propria, io credo, l’impronta dell’espressione poetica2. Vorrei citarne 
anche altri, ma non ho tempo sufficiente per tutti. 
3 Dunque, chi non sarebbe d’accordo che i discorsi di Demostene rassomigli-
no a quanto c’è di meglio nella poesia recitata e in quella lirica, e in particolare 
le demegorie contro Filippo e i discorsi giudiziari in cause pubbliche3? 4 Basterà 
prendere il proemio da uno di questi:
Nessuno di voi, Ateniesi, pensi mai di me che un odio privato sia il motivo 
perché io vengo ad accusare il qui presente Aristocrate, né l’aver constatato 
una infrazione dappoco o banale mi inciti a tal punto da espormi al suo 
risentimento; ma se ragiono giusto e se guardiamo bene, si tratta per voi di 
tener saldamente il Chersoneso, senza che vi sia nuovamente sottratto con la 
frode; questa è oggi la mia sola preoccupazione4.
5 Devo cercare di esprimere, anche a questo proposito, il mio parere. Tutte 
queste cose sembrerebbero dei ‘misteri’ che non si possono divulgare alle folle; 
tanto che non sarei certo scortese se invitassi soltanto gli iniziati a partecipare ai 
riti dello stile, e dicessi di chiudere le porte delle orecchie ai non iniziati5. 6 Alcuni, 
infatti, buttano in ridere le cose più serie per ignoranza e senza dubbio non ci 
trovano niente di strano. Ecco quel che voglio dire. 
7 Ogni passo, costruito senza metro, non è in grado di attingere alla musa 
poetica o alla grazia della lirica solo sulla base della propria natura compositiva. 
8 Anche la selezione dei nomi ha un grande peso, e c’è tutto un vocabolario poe-
tico6, fatto di termini rari, stranieri, figurati, di neologismi, che rendono piacevo-
le la poesia, nomi, questi, mescolati fino alla sazietà nella prosa (cosa che fanno 
in molti, soprattutto Platone7). Tuttavia non è della selezione che voglio parlare, 
anzi: lasciamo da parte per il momento queste considerazioni. 9 La composizione 
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aujth`~ e[stw hJ qewriva th`~ ejn toi`~ koinoi`~ ojnovmasi kai; tetrimmevnoi~ kai; 
h{kista poihtikoi`~ ta;~ poihtika;~ cavrita~ ejpideiknumevnh~.
{Oper ou\n e[fhn, ouj duvnatai yilh; levxi~ oJmoiva genevsqai th`Ê ejmmevtrw/ kai; 
ejmmelei`, eja;n mh; perievchÊ mevtra kai; rJuqmouv~ tina~ ejgkatatetagmevnou~ 
ajdhvlw~: 10 ouj mevntoi proshvkei ge e[mmetron oujd∆ e[rruqmon aujth;n ei\nai 
dokei`n (poivhma ga;r ou{tw~ e[stai kai; mevlo~ ejkbhvsetaiv te aJplw`~ to;n 
auJth`~ carakth`ra), ajll∆ eu[ruqmon aujth;n ajpovcrh kai; eu[metron faivnesqai 
movnon. Ou{tw~ ga;r a]n ei[h poihtikh; mevn, ouj mh;n poivhmav ge, kai; ejmmelh;~ 
mevn, ouj mevlo~ dev.
11 Tiv~ d∆ ejsti;n hJ touvtwn diaforav, pavnu rJav/dion ijdei`n. ÔH me;n o{moia 
perilambavnousa mevtra kai; tetagmevnou~ swv/zousa rJuqmou;~ kai; kata; stiv-
con h] perivodon h] strofh;n dia; tw`n aujtw`n schmavtwn perainomevnh ka[peita 
pavlin toi`~ aujtoi`~ rJuqmoi`~ kai; mevtroi~ ejpi; tw`n eJxh`~ stivcwn h] periovdwn 
h] strofw`n crwmevnh kai; tou`to mevcri pollou` poiou`sa e[rruqmov~ ejsti kai; 
e[mmetro~, kai; ojnovmata kei`tai th`Ê toiauvthÊ levxei mevtron kai; mevlo~. 12 ÔH 
de; peplanhmevna mevtra kai; ajtavktou~ rJuqmou;~ ejmperilambavnousa kai; 
mhvte ajkolouqivan ejmfaivnousa aujtw`n mhvte oJmozugivan mhvte ajntistrofh;n 
eu[ruqmo~ mevn ejstin, ejpeidh; diapepoivkiltaiv tisin rJuqmoi`~, oujk e[rruqmo~ 
dev, ejpeidh; oujci; toi`~ aujtoi`~ oujde; kata; to; aujtov. 13 Toiauvthn dhv fhmi 
pa`san ei\nai levxin a[metron, h{ti~ ejmfaivnei to; poihtiko;n kai; melikovn: h|Û 
dh; kai; to;n Dhmosqevnh kecrh`sqaiv fhmi. 
14 Kai; o{ti ajlhqh` tau`t∆ ejsti; kai; oujde;n ejgw; kainotomw`, lavboi me;n 
a[n ti~ kai; ejk th`~ ∆Aristotevlou~ marturiva~ th;n pivstin: ei[rhtai ga;r tw`/ 
filosovfw/ tav te a[lla peri; th`~ levxew~ th`~ politikh`~ ejn th`Ê trivthÊ buvblw/ 
tw`n rJhtorikw`n tecnw`n oi{an aujth;n ei\nai prosh`ken, kai; dh; kai; peri; th`~ 
eujruqmiva~ ejx w|n ti~ toiauvth gevnoito: ejn h|Û tou;~ ejpithdeiotavtou~ ojno-
mavzei rJuqmou;~ kai; ph`Ê crhvsimo~ e{kasto~ aujtw`n katafaivnetai, kai; levxei~ 
parativqhsiv tina~ ai|~ peira`tai bebaiou`n to;n lovgon. 15 Cwri;~ de; th`~ 
∆Aristotevlou~ marturiva~, o{ti ajnagkai`ovn ejstin ejmperilambavnesqaiv tina~ 
th`Ê pezh`Ê levxei rJuqmouv~, eij mevlloi to; poihtiko;n ejpanqhvsein aujth`Ê kavllo~, 
ejk th`~ peivra~ ti~ aujth`~ gnwvsetai. 
16 Aujtivka oJ kata; ∆Aristokravtou~ lovgo~ ou| kai; mikrw`/ provteron 
ejmnhvsqhn a[rcetai me;n ajpo; kwmikou` stivcou tetramevtrou di∆ ajnapaivstwn 
tw``n rJuqmw`n ejgkeimevnou, leivpetai de; podi; tou` teleivou, par∆ o} kai; levlhqen:
Mhdei;~ uJmw`n, w\ a[ndre~ ∆Aqhnai`oi, nomivshÊ me:
tou`to ga;r eij proslavboi to; mevtron povda h[toi kat∆ ajrca;~ h] dia; mevsou h] 
ejpi; teleuth`~, tevleion e[stai tetravmetron ajnapaistikovn, o} kalou`sivn tine~ 
∆Aristofavneion:
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deve essere il solo oggetto del nostro studio, essa, che nei nomi comuni triti e 
ritriti e per nulla poetici scopre le grazie della poesia. 
Come dicevo, la prosa non può essere simile alla poesia epica o lirica, a meno 
che non contenga dei metri e dei ritmi in modo non palese introdotti al suo inter-
no; 10 non sarebbe conveniente che essa apparisse strutturata in versi e in ritmi 
(sarebbe allora un poema, o un canto lirico, e tradirebbe completamente il genere 
a cui appartiene), ma deve apparire ben ritmata e ben misurata, e niente di più. 
Sarà allora poetica, ma non un poema, lirica, ma non un canto lirico. 
11 Quale sia la differenza tra le due, è piuttosto facile da vedersi. Quella che 
include metri simili tra loro e conserva l’ordine dei ritmi, e che su verso o periodo 
ovvero strofe8 viene a concludersi con le stesse formule, e quindi nuovamente fa 
uso degli stessi ritmi e degli stessi metri su verso o periodo ovvero strofe seguen-
ti, e questo per una buona lunghezza, è certamente scritta in metri lirici o epici, 
e a questo genere di stile si dà il nome di poema o di canto lirico9. 12 La composi-
zione che invece contenga metri e ritmi in ordine sparso, senza rivelare un ordi-
ne nella sequenza né uniformità di assemblaggio10, né antistrofe, è felicemente 
ritmata, perché è intessuta di ritmi, ma non è ritmica, perché i ritmi non sono 
sempre gli stessi né secondo lo stesso schema. 13 Tutta questa la dico prosa, che 
pure rivela il poetico e il lirico: esattamente lo stile che usa Demostene11. 
14 Che questo sia vero e che io non dica niente di nuovo, lo si può provare 
dalla testimonianza di Aristotele; fra le altre cose relative all’oratoria politica nel 
terzo libro della Retorica, il Filosofo indaga sulle qualità che essa deve avere e in 
particolare sull’euritmia, e da quali elementi una qualsivoglia composizione di-
venti tale; in quel contesto, egli nomina i ritmi più adatti, dove ciascuno di essi 
gli paia utile, e propone dei testi a conforto della sua tesi12. 15 A parte la testimo-
nianza di Aristotele, è l’esperienza stessa a insegnare che è necessario includere 
dei ritmi nella prosa qualora si voglia far fiorire la bellezza della poesia. 
16 Per esempio, il discorso Contro Aristocrate che ho ricordato poco fa13 comin-
cia con un verso da commedia, un tetrametro anapestico, ma manca di un piede 
per essere perfetto, e per questo non viene percepito: 
Nessuno di voi, Ateniesi, pensi mai di me
Mhdei;~ uJmw'n, w\ a[ndre~ ∆Aqhnai'oi, nomivshÊ me.14
Se questo metro comprendesse un piede in più, all’inizio, in mezzo, o alla fine, 
sarebbe un tetrametro anapestico perfetto, chiamato da alcuni ‘aristofanio’:
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mhdei;~ uJmw`n, w\ a[ndre~ ∆Aqhnai`oi, nomivshÊ me parei`nai,
i[son de; tw`/
  
levxw toivnun th;n ajrcaivan paideivan wJ~ dievkeito.
  
17 Tavca ti~ ejrei` pro;~ tau`ta o{ti oujk ejx ejpithdeuvsew~ tou`to ajll∆ ejk 
taujtomavtou ejgevneto: polla; ga;r aujtoscediavzei mevtra hJ fuvsi~.
“Estw tou`to ajlhqe;~ ei\nai. ∆Alla; kai; to; sunaptovmenon touvtw/ kw`lon, 
eij dialuvseiev ti~ aujtou` th;n deutevran sunalifh;n h} pepoivhken aujto; a[shmon 
ejpisunavptousa tw`/ trivtw/ kwvlw/, pentavmetron ejlegeiako;n e[stai suntete-
lesmevnon toutiv,
  
mhvt∆ ijdiva~ e[cqra~ mhdemia`~ e{neka,
o{moion touvtoi~,
  
kou`rai ejlafra; podw`n i[cni∆ ajeiravmenai.
18 Kai; tou`t∆ e[ti kata; to;n aujto;n uJpolavbwmen aujtomatismo;n a[neu 
gnwvmh~ gegonevnai. ∆All∆ eJno;~ tou` metaxu; kwvlou sugkeimevnou lektikw`~ tou`
h{kein ∆Aristokravtou~ kathgorhvsonta toutouiv,
to; sumplekovmenon touvtw/ pavlin kw`lon ejk duei`n sunevsthken mevtrwn,
mhvte mikro;n oJrw`ntav ti kai; fau`lon aJmavrthma
eJtoivmw~ ou{tw~ ejpi; touvtw/: 
19 eij ga;r to; Sapfikovn ti~ ejpiqalavmion toutiv,
ouj ga;r h\n ajtevra pavi~, w\ gambrev, toiauvta,
kai; tou` kwmikou` tetramevtrou, legomevnou de; ∆Aristofaneivou tou`de,
  





Nessuno di voi, Ateniesi, pensi mai di me che sia qui
Mhdei;~ uJmw'n w\ a[ndre~ ∆Aqhnai'oi, nomivshÊ me parei'nai,
equivale a
Parlerò dell’antica educazione, com’era regolata15.
levxw toivnun th;n ajrcaivan paideivan wj~ dievkeito.
17 Forse qualcuno avrà da obiettare che questo non è stato fatto di proposito, ma 
è nato spontaneamente: sono molti i metri che la natura improvvisa16. 
E sia. Ma il colon successivo a questo, qualora si sciolga la seconda elisione, che 
lo ha reso non percepibile saldandolo al terzo colon, sarà un pentametro elegiaco 
perfetto:
neppure un odio privato sia il motivo 
mhvt∆ ijdiva~ e[cqra~ mhdemia'~ e{neka,
analogo a
Vergini che agili impronte di piedi levan in alto17.
kou'rai ejlafra; podw'n i[cni∆ ajeiravmenai. 
18 E anche questo supponiamo che sia nato spontaneamente, senza volontà 
deliberata. Ma dopo un colon intermedio, composto secondo il fare prosastico18, 
vengo ad accusare il qui presente Aristocrate 
h{kein ∆Aristokravtou~ kathgorhvsanta toutouiv,
il colon che è combinato con questo è ancora costituito di due metri:
né l’aver constatato una infrazione dappoco o banale / mi incita a tal punto;
mhvte mikro;n oJrw'ntav ti kai; fau'lon aJmavrthma, eJtoivmw~ ou{tw~ ejpi; 
touvtw/19
19 perché, se si prende questo verso dall’epitalamio di Saffo: 
Non c’era un’altra fanciulla, o sposo, a lei pari20
Ouj ga;r h\n ajtevra pavi~, w\ gambrev, toiauvta,
e se dal tetrametro comico, detto aristofanio:
Quand’ ero giovane, ‘giustizia’ dicevo e la prudenza regnava21
o{t∆ ejgw; ta; divkaia levgwn h[nqoun kai; swfrosuvnh  jnenovmisto,
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tou;~ teleutaivou~ povda~ trei`~ kai; th;n katavlhxin ejklabw;n sunavyeie 
tou`ton to;n trovpon,
  
ouj ga;r h\n ajtevra pavi~, w\ gambrev, toiauvta
    kai; swfrosuvnh ∆nenovmisto,
oujde;n dioivsei tou`
 
mhvte mikro;n oJrw`ntav ti kai; fau`lon aJmavrthma,
    eJtoivmw~ ou{tw~ ejpi; touvtw/.
20 To; d∆ ajkovlouqon i[son ejsti;n ijambikw`/ trimevtrw/ to;n e[scaton 
ajfhÊrhmevnw/ povda:
proavgein ejmauto;n eij~ ajpevcqeian.
Tevleion ga;r e[stai povda proslabo;n kai; genovmenon toiou`to,
 
proavgein ejmauto;n eij~ ajpevcqeiavn tina.
  
21 Parivdwmen e[ti kai; tau`ta wJ~ oujk ejx ejpithdeuvsew~ ajll∆ aujtomatismw`/ 
genovmena… 
Tiv ou\n bouvletai pavlin to; prosece;~ touvtw/ kw`lon… ∆Iambei`on gavr ejsti 
kai; tou`to trivmetron ojrqovn,
ajll∆ ei[per a\r∆ ojrqw`~ ejgw; logivzomai,
  
tou` a[ra sundevsmou makra;n lambavnonto~ th;n protevran sullabhvn.
Kai; e[ti ge, nh; Diva, mevsou parempesovnto~ tou``
  
kai; skopw`,
uJf∆ ou| dh; to; mevtron ejpiskotouvmenon hjfavnistai, 22 to; d∆ ejpi; touvtw/ para-
lambanovmenon kw`lon ejx ajnapaivstwn suvgkeitai rJuqmw`n kai; proavgei mevcri 
podw`n ojktw; to; aujto; sch`ma diasw`/zon:
  
peri; tou` Cerovnhson e[cein uJma`~ 
ajsfalw`~ kai; mh; parakrousqevnta~,
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se si prendono gli ultimi tre piedi e la catalessi, e lo si unisce al colon precedente 
in questo modo, 
non c’era un’altra fanciulla, o sposo, a lei pari, e la prudenza regnava,
ouj ga;r h\n ajtevra pavi~, w\ gambrev, toiauvta kai; swfrosuvnh  jnenovmisto,
non vi sarà alcuna differenza da 
mhvte mikro;n oJrw'ntav ti kai; fau'lon aJmavrthma eJtoivmw~ ou{tw~ ejpi; 
touvtw/.
20 Il colon che segue è equivalente a un trimetro giambico, tolto l’ultimo piede:
da espormi al suo risentimento
proavgein ejmauto;n eij~ ajpevcqeian22
Con l’aggiunta di un piede sarà perfetto, e avremo qualcosa del genere:
da espormi ad un certo qual risentimento
proavgein ejmauto;n eij~ ajpevcqeiavn tina.
21 Dovremmo ancora una volta lasciar perdere tutto questo, dato che non c’è in-
tenzionalità, ma il tutto nasce spontaneamente? 
Ma che cosa sta a significare il colon seguente? Anche questo è un corretto 
trimetro giambico:
ma se ragiono giusto e se guardiamo bene
ajll∆ eijper a[r∆ ojrqw'~ ejgw; logivzomai23,
a condizione di prendere per lunga, nella congiunzione a[ra, la prima sillaba. 
E ancora, per Giove, dopo l’inserimento in mezzo di 
se guardiamo bene,
kai; skopw',
dal quale il metro viene messo in ombra e nascosto, 22 il colon giustapposto con-
sta di ritmi anapestici e porta avanti per otto piedi lo stesso schema24:
si tratta per voi di tener saldamente il Chersoneso,
senza che vi sia nuovamente sottratto con la frode. 
peri; tou' Cerovnhson e[cein hJma`~
ajsfalw`~ kai; mh; parakrousqevnta~
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o{moion tw`/ par∆ EujripivdhÊ tw`/
basileu` cwvra~ th`~ polubwvlou, 
Kisseu`, pedivon puri; marmaivrei.
23 Kai; to; meta; tou`to pavlin keivmenon tou` aujtou`` kwvlou toutiv,
ajposterhqh`nai pavlin aujth`~,
ijambiko;n trivmetrovn ejsti podi; kai; hJmivsei lei`pon: ejgevneto d∆ a]n tevleion 
ou{tw~,
  
ajposterhqh`nai pavlin aujth`~ ejn mevrei.
24 Tau`t∆ e[ti fw`men aujtoscevdia ei\nai kai; ajnepithvdeuta ou{tw poikivla 
kai; polla; o[nta… ∆Egw; me;n oujk ajxiw`: kai; ga;r ta; eJxh`~ touvtoi~ o{moia 
euJrei`n e[sti pollw`n kai; pantodapw`n ajnavmesta mevtrwn te kai; rJuqmw`n.
25 ∆All∆ i{na mh; tou`ton uJpolavbhÊ ti~ movnon aujtw`/ kateskeuavsqai to;n 
lovgon, eJtevrou pavlin a{yomai tou` pavnu hJrmhneu`sqai daimonivw~ dokou`nto~, 
tou` uJpe;r Kthsifw`nto~, o}n ejgw; kravtiston ajpofaivnomai pavntwn lovgwn.
26 ÔOrw` dh; kajn touvtw/ meta; th;n prosagovreusin tw`n ∆Aqhnaivwn eujqevw~ 
to;n krhtiko;n rJuqmovn, ei[te a[ra paia`nav ti~ bouvletai aujto;n kalei`n (dioivsei 
ga;r oujdevn) to;n ejk pevnte sugkeivmenon crovnwn, oujk aujtoscedivw~ ma; Diva 
ajll∆ wJ~ oi|ovn te mavlista ejpitethdeumevnw~, di∆ o{lou tou` kwvlou plekovmenon 
touvtou,
  
toi`~ qeoi`~ eu[comai pa`si kai; pavsai~.
Ouj toiou`to~ mevntoi kajkei`nov~ ejstin oJ rJuqmov~,
  
krhsivoi~ ejn rJuqmoi`~ pai`da mevlywmen… 
∆Emoi; gou`n dokei`: e[xw ga;r tou` teleutaivou podo;~ tav ge a[lla ejn a{pasin 
i[sa. 
27 “Estw kai; tou`to, eij bouvletaiv ti~, aujtoscevdion. ∆Alla; kai; to; 
sunaptovmenon touvtw/ kw`lon ijambei`ovn ejstin ojrqovn, sullabh`Ê tou` teleivou 
devon, i{na dh; kajntau`qa a[shmon gevnhtai to; mevtron, ejpei; mia`~ ge sullabh`~ 
prosteqeivsh~ tevleion e[stai,
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è simile a quel luogo di Euripide:
Re di una terra dalle pingui zolle, 
Cisseo, la pianura scintilla di fuochi25.
basileu' cwvra~ th'~ polubwvlou,
Kisseu', pedivon puri; marmaivrei.
23 E quello che immediatamente lo segue nello stesso colon,
privarvene di nuovo,
ajposterhqh'nai pavlin aujth'~, 
è un trimetro giambico meno un piede e mezzo26; sarebbe stato perfetto in que-
sto modo:
privarvene di nuovo, a sua volta.
ajposterhqh'nai pavlin aujth'~ ejn mevrei.
24 Diremo ancora che questi metri, così vari e numerosi, non sono figli 
dell’improvvisazione e non sono frutto di artificio? Io non lo credo; perché anche 
i passi seguenti sono come questi, pieni di metri e di ritmi di ogni sorta. 
25 Ma perché non si pensi che questo è il solo discorso demostenico costrui-
to in questo modo, metterò mano a un altro, espresso in forma davvero geniale, 
quello Per Ctesifonte, a mio avviso la migliore di tutte le sue orazioni. 
26 Anche qui, dopo il saluto rivolto agli Ateniesi, noto un ritmo cretico, o un 
peone se si vuole (non fa differenza), cioè un ritmo di cinque tempi27, certo non 
frutto d’improvvisazione ma frutto di deliberato artificio, visto che questo ritmo 
è intranodato all’intero colon28:
Faccio voti a tutti gli dèi, a tutte le dee
toi'~ qeoi'~ eu[comai pa'si kai; pavsai~
Non è forse qualcosa di simile al ritmo che segue:
Su ritmi cretesi cantiamo il figlio di Zeus29?
Krhsivoi~ ejn rJuqmoi'~ pai'da mevlywmen
A me pare proprio di sì: tranne il piede finale, il resto è tutto identico. 
27 Ammettiamo, anche in questo caso, l’improvvisazione. Ma anche il colon 
congiunto a questo è un verso giambico esatto, manchevole di una sillaba per 
essere perfetto; per dissimularlo, anche in questo caso. Ecco che diventa perfetto 
se si aggiunge una sola sillaba (ge) a:
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 o{shn eu[noian e[cwn ejgw; diatelw`.
28 Ka[peita oJ paia;n h] oJ krhtiko;~ ejkei`no~ oJ pentavcrono~ h{xei rJuqmo;~ 
ejn toi`~ eJxh`~ touvtoi~,
th`Ê povlei kai; pa`sin uJmi`n tosauv-
thn uJpavrxai moi par∆ uJmw`n eij~
toutoni; to;n ajgw`na.
Tou`to gou``n e[oiken, o{ ti mh; kataklwmevnou~ e[cei duvo povda~ ejn ajrcai`~, 
kata; gou`n ta; a[lla pavnta, tw`/ para; BakculivdhÊ:
  
Oujc e{dra~ e[rgon oujd∆ ajmbola`~, 
ajlla; crusaigivdo~ ∆Itwniva~
crh; par∆ eujdaivdalon nao;n ejl-
qovnta~ aJbrovn ti dei`xai.
29 ÔUforw`maiv tina pro;~ tau`ta katadromh;n ajnqrwvpwn th`~ me;n ejgku-
klivou paideiva~ ajpeivrwn, to; de; ajgorai`on th`~ rJhtorikh`~ mevro~ oJdou` te 
kai; tevcnh~ cwri;~ ejpithdeuovntwn, pro;~ ou}~ ajnagkai`on ajpologhvsasqai, mh; 
dovxwmen e[rhmon ajfeikevnai to;n ajgw`na.
30 ∆Erou`si dh; tau`ta: oJ Dhmosqevnh~ ou\n ou{tw~ a[qlio~ h\n w{sq∆ o{te 
gravfoi tou;~ lovgou~, mevtra kai; rJuqmou;~ w{sper oiJ plavstai paratiqevme-
no~, ejnarmovttein ejpeira`to touvtoi~ toi`~ tuvpoi~ ta; kw`la, strevfwn a[nw 
kai; kavtw ta; ojnovmata kai; parafulavttwn ta; mhvkh kai; tou;~ crovnou~, kai; 
ta;~ ptwvsei~ tw`n ojnomavtwn kai; ta;~ ejgklivsei~ tw`n rJhmavtwn kai; pavnta ta; 
sumbebhkovta toi`~ morivoi~ tou` lovgou polupragmonw`n… ∆Hlivqio~ menta]n 
ei[h eij~ tosauvthn skeuwrivan kai; fluarivan oJ thlikou`to~ ajnh;r eJauto;n 
didouv~.
31 Tau`ta dh; kai; ta; touvtoi~ paraplhvsia kwmw/dou`nta~ aujtou;~ kai; 
katacleuavzonta~, ouj calepw`~ a[n ti~ ajpokrouvsaito tau`ta eijpwvn: prw`ton 
me;n o{ti oujde;n a[topon h\n, eij tosauvth~ dovxh~ hjxiwmevno~ ajnh;r o{sh~ oujdei;~ 
tw`n provteron ojnomasqevntwn ejpi; deinovthti lovgwn, e[rga suntattovmeno~ 








e tutto quanto l’amore che continuo a provare30
o{shn eu[noian e[cwn ejgw; diatelw'. 
28 E subito dopo, nei cola che seguono, ritorna il peone o cretico di cui sopra, 
ritmo a cinque tempi:
per la città e per tutti voi, in egual misura 
mi tocchi da parte vostra
per questo processo31.
th'/ povlei kai; pa'sin uJmi'n tosauv-
thn uJpavrxai moi par∆ uJmw'n eij~ 
toutoni; to;n ajgw'na.
Che di sicuro assomiglia in tutto e per tutto, non fosse per i due piedi spezzati 
dell’inizio32, a quei versi di Bacchilide:
Non c’è tempo per far pausa o per ritardare;
ma al tempio di Itonia, dall’Egida d’oro
devi venire, sali al suo tempio tutto un ricamo, por-
tale in dono un delicato presente33.
Oujc e{dra~ e[rgon oujd∆ ajmbola'~,
ajlla; crusaigivdo~ ∆Itwniva~ 
crh; par∆ eujdaivdalon nao;n ejl-
qovnta~ aJbro;n ti dei`xai. 
29 Io sono diffidente verso chi attacca su questi punti: trattasi di gente sprov-
vista di cultura generale, che ha confidenza invece con una retorica da piazza, 
senza metodo né arte; contro costoro sono costretto a difendermi, per non sem-
brare che io lasci il campo libero. 
30 Ecco cosa dicono34: Demostene era forse così meschino che, quando scrive-
va i discorsi, disponendo di metri e di ritmi alla stregua di un modellatore, pro-
vava a connettere tra loro i cola facendoli entrare in questi stampini, voltando e 
rivoltando i nomi e, facendo caso alla lunghezza e alla quantità, manipolandone 
i casi, le flessioni dei verbi e tutte le variabili35 delle parti del discorso? Sarebbe 
sciocco sotto tutti i punti di vista che uno scrittore di tale tempra si fosse dato a 
maneggi e a chiacchere di questo genere! 
31 A chi metta in ridicolo queste cose, e ci scherzi sopra, non sarà difficile 
ribattere con questi argomenti: per prima cosa, non ci sarebbe niente di strano 
se un uomo degno di una fama incomparabilmente superiore rispetto ai suoi il-
lustri predecessori per la sua capacità oratoria, che ha composto opere destinate 
all’eternità, che di sua spontanea volontà si è sottomesso al verdetto e all’invidia 
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crovnw/, hjboulhvqh mhde;n eijkh`Ê mhvte pra`gma paralambavnein mhvt∆ o[noma, 
pollh;n d∆ ajmfoi`n e[cein touvtwn provnoian th`~ te ejn toi`~ nohvmasin oijkono-
miva~ kai; th`~ eujmorfiva~ th`~ peri; ta; ojnovmata, 32 a[llw~ te kai; tw`n tovte 
ajnqrwvpwn ouj graptoi`~ ajlla; gluptoi`~ kai; toreutoi`~ ejoikovta~ ejkferovntwn 
lovgou~, levgw de; ∆Isokravtou~ kai; Plavtwno~ tw`n sofistw`n: oJ mevn ge to;n 
panhguriko;n lovgon, wJ~ oiJ to;n ejlavciston crovnon gravfonte~ ajpofaivnousin, 
ejn e[tesi devka sunetavxato, oJ de; Plavtwn tou;~ eJautou` dialovgou~ ktenivzwn 
kai; bostrucivzwn kai; pavnta trovpon ajnaplevkwn ouj dievleipen ojgdohvkonta 
gegonw;~ e[th: 33 pa`si ga;r dhvpou toi`~ filolovgoi~ gnwvrima ta; peri; th`~ 
filoponiva~ tajndro;~ iJstorouvmena tav te a[lla kai; dh; kai; ta; peri; th;n devl-
ton h}n teleuthvsanto~ aujtou` levgousin euJreqh`nai poikivlw~ metakeimevnhn 
th;n ajrch;n th`~ Politeiva~ e[cousan thvnde:
Katevbhn cqe;~ eij~ Peiraia` meta; Glauvkwno~ tou` ∆Arivstwno~.
34 Tiv ou\n h\n a[topon, eij kai; Dhmosqevnei fronti;~ eujfwniva~ te kai; 
eujmeleiva~ ejgevneto kai; tou` mhde;n eijkh`Ê kai; ajbasanivstw~ tiqevnai, mhvte 
o[noma mhvt∆ ejnnovhma…
35 Poluv te ga;r ma`llon ejmoi; dokei` proshvkein ajndri; kataskeuavzonti 
lovgou~ politikou;~ mnhmei`a th`~ eJautou` dunavmew~ aijwvnia mhdeno;~ tw`n ejla-
civstwn ojligwrei`n, h] zw/gravfwn te kai; toreutw`n paisivn, ejn u{lhÊ fqarth`Ê 
ceirw`n eujstociva~ kai; povnou~ uJpodeiknumevnoi~, peri; ta; flevbia kai; ta; 
ptivla kai; to;n cnou`n kai; ta;~ toiauvta~ mikrologiva~ katatrivbein th`~ 
tevcnh~ th;n ajkrivbeian.
36 Touvtoi~ te dh; toi`~ lovgoi~ crwvmeno~ dokei` moiv ti~ a]n oujde;n e[xw tou` 
eijkovto~ ajxiou`n kai; e[ti ejkei`na eijpwvn o{ti, meiravkion me;n o[nta kai; newsti; 
tou` maqhvmato~ aJptovmenon, aujto;n oujk a[logon pavnta periskopei`n o{sa 
dunata; h\n eij~ ejpithvdeusin ajnqrwpivnhn pesei`n: 37 ejpeidh; de; hJ crovnio~ 
a[skhsi~, ijscu;n pollh;n labou`sa, tuvpou~ tina;~ ejn th`Ê dianoiva/ panto;~ tou` 
meletwmevnou kai; sfragi`da~ ejnepoivhsen, ejk tou` rJav/stou te kai; ajpo; th`~ 
e{xew~ aujta; h[dh poiei`n.
38 Oi|ovn ti givnetai kajn tai`~ a[llai~ tevcnai~, w|n ejnevrgeiav ti~ h] 
poivhsi~ to; tevlo~. Aujtivka, oiJ kiqarivzein te kai; yavllein kai; aujlei`n a[krw~ 
eijdovte~, o{tan krouvsew~ ajkouvswsin ajsunhvqou~, ouj polla; pragmateuqevn-
te~, ajpariqmou`sin aujth;n eujqu;~ ejpi; tw`n ojrgavnwn a{ma nohvsei. 
39 Manqavnonte~ dev ge crovnw/ te pollw`/ kai; povnw/ ta;~ dunavmei~ tw`n 
fqovggwn ajnalambavnousin, kai; oujk eujqu;~ aiJ cei`re~ aujtw`n ejn e{xei tou` 
dra`n ta; paraggellovmena h\san, ojye; dev pote kai; o{te hJ pollh; a[skhsi~ 
aujtai`~ eij~ fuvsew~ ijscu;n katevsthse to; e[qo~, tovte tw`n e[rgwn ejgevnonto 
ejpitucei`~.
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del tempo, vera pietra di paragone, che questi non abbia voluto buttar giù nulla 
a caso36, né un fatto né un nome, e si sia dato premura di entrambe le cose, l’or-
dine da dare alle idee e la bella forma dei nomi; 32 soprattutto perché gli uomini 
del suo tempo producevano discorsi somiglianti non tanto a dipinti, quanto a 
oggetti incisi e intagliati (mi riferisco a Isocrate e a Platone tra i sofisti37); di Iso-
crate, quelli che indicano il tempo più breve, dicono che per comporre il Panegi-
rico avesse impiegato dieci anni38; quanto a Platone, i suoi dialoghi li ha pettinati, 
arricciati e intrecciati in mille maniere, senza smettere fino a ottant’anni39. 33 
Ai filologi son noti gli aneddoti che corrono sullo scrupolo di Platone sul lavoro, 
in particolare la storia della tavoletta ritrovata dopo la sua morte, che riportava 
l’inizio della Repubblica con numerose varianti40:
Discesi ieri al Pireo con Glaucone figlio di Aristone.
Katevbhn cqe;~ eij~ Peiraia` meta; Glauvkono~ tou` ∆Arivstwno~.
34 Cosa ci sarebbe di strano allora se anche Demostene si fosse curato di una 
bella e melodiosa pronuncia, e avesse voluto non buttar giù niente a caso senza 
esaminarlo, né un nome né un concetto? 
35 Anzi, a me sembra molto più normale per un uomo che compone dei pub-
blici discorsi, destinati ad essere monumento immortale del suo valore, non tra-
scurare il più piccolo dei dettagli, di quanto non sia per dei pittori e degli inta-
gliatori voler mostrare il segno della destrezza e della fatica delle loro mani su di 
un materiale corruttibile, spendendo il rigore della loro arte nelle venuzze, nelle 
piumette, nel pelo, in altre minuzie di questo genere41. 
36 All’utilizzo di questi argomenti, che mi sembrano del tutto ragionevoli, si 
può aggiungere anche questo: quando Demostene era un ragazzino, e di fresco 
iniziato a questa scienza, non era fuor di logica che egli guardasse intorno a sé 
tutto quanto può ricadere nell’umana esperienza. 37 Quando poi una lunga pra-
tica, che gli aveva conferito grande forza, impresse nel suo spirito le impronte e 
i sigilli di questi esercizi, egli fu in grado di conformarsi a tutto questo con gran-
dissima facilità e con mestiere42. 
38 Qualcosa del genere capita anche nelle altre arti dove il fine consiste 
nell’azione o nell’invenzione. Per esempio, gli individui in grado di suonare 
perfettamente la cetra, la lira, il flauto, se capita loro di ascoltare una musica che 
non è la solita, non devono fare eccessiva fatica per riprodurla subito a mente 
sui loro strumenti. 
39 Nel corso dei loro studi, costoro dedicano molto tempo e fatica ad appren-
dere il valore delle note; non è che le loro mani si abituino subito a fare quello 
che si domanda loro: ma col tempo, quando un lungo allenamento ha tradotto 
in abitudine la forza della natura, allora riescono felicemente nell’impresa.
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40 Kai; tiv dei` peri; tw`n a[llwn levgein…  }O ga;r a{pante~ i[smen, ajpovcrh 
kai; pa`san aujtw`n diakovyai th;n fluarivan. 41 Tiv d∆ ejsti; tou`to… Ta; gravm-
mata o{tan paideuwvmeqa, prw`ton me;n ta; ojnovmata aujtw`n ejkmanqavnomen, 
e[peita tou;~ tuvpou~ kai; ta;~ dunavmei~, ei\q∆ ou{tw ta;~ sullaba;~ kai; ta; 
ejn tauvtai~ pavqh, kai; meta; tou`to h[dh ta;~ levxei~ kai; ta; sumbebhkovta 
aujtai`~, ejktavsei~ te levgw kai; sustola;~ kai; prosw/diva~ kai; ta; para-
plhvsia touvtoi~. 42  {Otan de; th;n touvtwn ejpisthvmhn lavbwmen, tovte ajr-
covmeqa gravfein te kai; ajnaginwvskein, kata; sullabh;n kai; bradevw~ to; 
prw`ton. ∆Epei; de; oJ crovno~ ajxiovlogo~ proselqw;n tuvpou~ ijscurou;~ aujtw`n 
ejn tai`~ yucai`~ hJmw`n poihvsei, tovte ajpo; tou` rJav/stou drw`men aujta; kai; 
pa`n o{ ti a]n ejpidw`/ ti~ biblivon ajptaivstw~ diercovmeqa e{xei te kai; tavcei 
ajpivstw/.
43 Toiou`to dh; kai; peri; th;n suvnqesin tw`n ojnomavtwn kai; peri; th;n 
eujevpeian tw`n kwvlwn uJpolhptevon givnesqai para; toi`~ ajqlhtai`~ tou` e[rgou. 
Toi`~ de; touvtou ajpeivroi~ h] ajtribevsin e[rgou oJtouou`n qaumavzein kai; 
ajpistei`n, ei[ ti kekrathmevnw~ uJf∆ eJtevrou givnetai dia; tevcnh~, oujk a[logon.
44 Pro;~ me;n ou\n tou;~ eijwqovta~ cleuavzein ta; paraggevlmata tw`n 
tecnw`n tau`ta eijrhvsqw.
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40 Che bisogno c’è di dare altri esempi? È necessario, lo sappiamo tutti, metter 
fine ai discorsi a vuoto di questa gente. 41 In che modo? Quando veniamo istruiti 
nelle lettere, per prima cosa impariamo a memoria i loro nomi; quindi la loro 
forma e il loro valore; quindi, le sillabe e i fenomeni ad esse connessi; e ancora, 
dopo questo, le parole e i loro accidenti43, vale a dire gli allungamenti, gli abbre-
viamenti, gli accenti e altre cose di questo genere. 42 Quando questo è risaputo, 
allora cominciamo a scrivere e a leggere, prima sillaba dopo sillaba, e lentamente. 
Quando poi, trascorso un notevole lasso di tempo, i caratteri si saranno impressi 
in modo indelebile nella nostra mente, allora tutto questo sarà estremamente 
agevole; e quando ci verrà sottoposto un libro qualunque, noi lo percorreremo 
senza inciampare, con un mestiere ed una rapidità incredibili44. 
43 Così dev’essere, suppongo, sia per la composizione dei nomi che per la bel-
la riuscita dei cola da parte degli atleti delle lettere45. Certo, non è fuor di logica 
che chi non ha esperienza di questo, né pratica in qualsiasi campo, si meravigli e 
rifiuti di credere che una cosa possa riuscire perfettamente a qualcun altro solo 
grazie all’arte46. 
44 Contro i derisori inveterati sono questi i precetti dell’arte.
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NOTE AL CAPITOLO XXV
[Prosa vicina alla poesia] 
 1 Dionigi distingue, qui e altrove (cfr. e.g. CV 11.3, 15.10, 25.11, 26.1), prosa (a[metro~ o pezh; 
levxi~), poesia recitata (poivhma oppure mevtron) e poesia melica (mevlo~). In CV 3.1, 17.15, 18.2 si 
attesta la polarità e[mmetro~ e a[metro~ levxi~, in CV 20.23, poivhsi~ e a[metroi lovgoi, in CV 25.8 
poivhsi~ e a[metro~ levxi~: cfr. n. 7 a CV 11.3. Argomento preannunciato in CV 1.13 e 20.25, e più 
volte sfiorato nell’opera, il rapporto fra prosa e poesia è affrontato da Dionigi negli ultimi due 
capitoli alla sua maniera – e cioè in modo non sistematico e sicuramente non esaustivo, ma con 
un utile supporto di esempi analizzati nel dettaglio. Nel dibattito degli antichi questo tema si 
intreccia a quello della nascita della prosa d’arte, che era tradizionalmente associata ai sofisti 
Trasimaco di Calcedone e Gorgia di Leontini: al primo si attribuiva in genere l’invenzione del-
la prosa ritmica, attraverso la scansione del discorso in periodi e cola di grandezza misurabile 
(vd. n. 8 a CV 2.4). Al nome di Gorgia, in particolare, era associata l’introduzione nella prosa dei 
mezzi espressivi della poesia (cfr. Aristotele, Rh. 3.1404a 24 ss.). Tre erano i requisiti essenziali 
della prosa d’arte formulati dai Sofisti e riconosciuti in tutti gli scritti retorici dell’antichità (cfr. 
Norden 1986, I pp. 25-70), ovvero l’uso delle figure retoriche (in particolare antitesi, isocolia, 
omeoptoto e omeoteleuto), il colore poetico (specialmente attraverso la scelta delle parole e il 
linguaggio metaforico: cfr. Strab. 1.2.6: «La prosa, quella ornata, almeno, è un’imitazione della 
poesia ... la fonte e l’origine dello stile ornato e della retorica è certamente la poesia») ed infine i 
ritmi, comuni alla poesia (cfr. Cic. orat. 56, 188; Quint. inst. 9.4.13 e 61); le potenziali affinità tra 
poeti e prosatori non dovevano tuttavia far dimenticare le differenze tra le due forme di comu-
nicazione letteraria, né sul piano del linguaggio, né sul piano della struttura metrica: cfr. Isoc. 
9.8-11; Arist. Rh. 3.1405a 6, 1404a 24-29; Cic. orat. 20, 66-68. 
 2 Le valutazioni sulla prosa demostenica contenute nel cap. 25, in particolare in merito 
all’euritmia, presentano numerose convergenze con Dem. 51.
 3 Com’è noto, il consistente corpus demostenico di cui disponiamo (61 discorsi, 56 proemi 
e 6 lettere) non differisce molto da quello a disposizione di Callimaco e della sua cerchia, al 
momento della redazione del catalogo della biblioteca di Alessandria (anteriore al 240 a.C.). Il 
lavoro degli Alessandrini consistette, oltre che nella raccolta del materiale e nell’individuazione 
delle opere autentiche, nella sistemazione secondo criteri alfabetici e nella classificazione dei 
discorsi in deliberativi (demegorie), giudiziari, epidittici, e forse anche, all’interno dei discorsi 
di genere giudiziario, tra quelli relativi a cause private e quelli pronunciati in processi politici, 
che qui Dionigi presuppone.
 4 Dem. 23.1: è il prologo dell’orazione Contro Aristocrate, del 352 o del 351 a.C. 
 5 Cfr. Fr. Orph. 1 Bernabè = 245-247 Kern. Il verso completo, «A quelli a cui è lecito dirò, ma 
voi, profani, chiudete le porte», ebbe un’enorme fortuna, a partire da Platone, Symp. 218b «Tutti 
voi infatti avete in comune la mania e l’esaltazione del filosofo. Per questo voi tutti ascolterete 
... ma voi, servi, e chiunque altro vi sia di profano e incolto, chiudete i battenti delle orecchie», 
fino agli autori cristiani: cfr. West 1983, pp. 82-84; sulla doppia valenza, didattica e psicagogi-
ca della citazione cfr. de Jonge 2008, pp. 332-38. Si traduce l’espressione aiJ teletai; tou' lovgou 
(propriamente ‘riti d’iniziazione del discorso) sulla scorta di Rhys Roberts e Usher, mentre 
Aujac e Lebel rendono «rites de language», ma, come giustamente rileva de Jonge 2008, p. 329, 
l’interesse di Dionigi si focalizza, specie in questi ultimi capitoli, sul ritmo della prosa, più che 
sull’electio verborum. 
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 6 Sulla (relativa) importanza della selezione delle parole nella stilistica dionisiana vd. su-
pra CV 3.2-4 (e n. 7 ad loc.), 16.14 ss. (e n. 15 ad loc.).
 7 Aristotele, Rh. 3.1405b 38-1406b1, critica Gorgia e Alcidamante per un uso eccessivo ed 
inappropriato del linguaggio poetico (nomi composti, glosse, epiteti e metafore) in prosa. Per 
analoghi rilievi sulla scrittura platonica cfr. CV 18.13 e n. 16 ad loc.
 8 La tripartizione stivco~ ‘verso’, perivodo~ ‘periodo’, strofhv ‘strofe’ dev’essere intepreta-
ta sulla scorta di Dem. 50.8, dove Dionigi distingue due generi di struttura metrica (schvmata 
th'~ katastrofh'~), il genere kata; stivcon (che prevede la ripetizione di versi o di sequenze 
metriche regolari in serie identiche) e il genere kata; perivodon (che prevede una composizione 
di cola tra loro uguali o diversi, di estensione superiore al verso) e precisa che la perivodo~ è 
chiamata strofhv dai mousikoiv ‘musicologi’. Di conseguenza, come indica Pace 2002, pp. 30-31, 
perivodo~ in questo passo va inteso come voce generica per indicare ognuna delle sezioni (stro-
fe, antistrofe o epodo) di una composizione lirica (ossia non scandibile in versi), e strofhv sem-
bra essere il suo equivalente tecnico, con rifermento all’esecuzione musicale: cfr. n. 8 a CV 19.6.
 9 Ciò che distingue la poesia dalla prosa, pure se ornata di ritmi, è la presenza di «struttu-
re formali iterative, articolate per misure fisse e riconoscibili, perché regolarmente ripetute, in 
sistemi stichici o strofici»: Lomiento 2004, p. 107. 
 10 In greco oJmozugiva. La parola «sembra indicare genericamente la connessione di due 
strutture metriche simili, di cui la responsione antistrofica rappresenta la forma più comune, 
come la strofe è la forma più comune di perivodo~»: Pace 2002, p. 30 n. 21.
 11 Gli antichi ritenevano che l’efficacia del discorso demostenico fosse dovuta in gran parte 
alla molteplicità dei ritmi, che nella loro apparente mancanza di regole rispecchiavano l’ethos del 
pensiero. Norden 1986, II pp. 918-21, individuava una predilezione di Demostene per le clau-
sole ritmiche fondate sul coriambo e sul cretico, capaci di colpire l’orecchio proprio perché più 
lontane dalla parlata comune, e il rifiuto del susseguirsi di più di due sillabe brevi, o del metro 
ionico (a minore ∪ ∪ − −, oppure a maiore − − ∪ ∪), che dava al ritmo un effetto «saltellante e can-
terellante». Come Dionigi, anche il retore Ermogene, Id. 1.11, p. 292 Rabe, paragona un’antitesi di 
Demostene, consistente in due cola di una certa estensione ad una coppia di strofe e antistrofe. 
Questi confronti sono riconducibili ad Aristotele, Rh. 3.1409a 26, che paragona il discorso ‘com-
patto’ (levxi~ katestrammevnh), quello scandito in periodi, alle antistrofi dei poeti antichi.
 12 Cfr. Arist. Rh. 3.1408b 21-1409a 21: «La forma dello stile non dev’essere né metrica né 
priva di ritmo: nel primo caso non è persuasiva, poiché sembra artificiale ... se invece è priva di 
ritmo, è senza limiti, mentre deve avere dei limiti, ma non nel metro ... Tutto è limitato dal nu-
mero, e il numero nella forma dello stile è rappresentato dal ritmo, del quale i metri sono sezio-
ni. Di conseguenza, il discorso (scil. in prosa: il termine greco è lovgo~) deve possedere un ritmo, 
ma non un metro, altrimenti sarà una composizione in versi. Questo ritmo non sarà troppo 
rigoroso, e dovrà durare fino a un certo punto» (trad. Dorati); cfr. Demetr. Eloc. 38-42; Cic. orat. 
20, 67: «Tutto ciò che può essere misurato dalle orecchie, anche se non è verso – questo infatti 
rappresenta un difetto in un discorso – è chiamato ‘ritmo’, e in greco rJuqmov~» (trad. Norcio); 
cfr. anche orat. 51, 172 «Aristotele condanna decisamente la presenza dei versi in un discorso 
in prosa, ma vuole che ci sia il ritmo (numerus)»; orat. 56, 187 e 57, 195; de orat. 3.184 ss.; Quint. 
inst. 9.4.72 e 77. Analoghe considerazioni in CV 11.25; Dem. 50. Su questo cfr. Lomiento 2004, 
pp. 103-17. De Jonge 2008, pp. 329-61, sottolinea giustamente la difformità del metodo dionisia-
no dalla teoria espressa nella Retorica: Dionigi, pur muovendo dall’assunto aristotelico, nell’in-
dividuare sequenze metriche varie per forma ed estensione nei passi demostenici si spinge ben 
oltre Aristotele, che prescrive per la prosa giambi e peoni, ma consiglia di evitare gli altri ritmi, 
perché troppo poetici. 
 13 Cfr. supra, CV 25.4.
 14 La frase demostenica ha la struttura di un tetrametro anapestico catalettico, incomple-
to di un piede (− − − −, − − ∪ ∪ −, − − ∪ ∪ −, ∪). In questo tipo di metro l’anapesto (∪ ∪ −) può 
essere realizzato da uno spondeo (− −). Tale verso è comune nella commedia antica, nella forma 
chiamata ‘aristofanio’: cfr. Gentili & Lomiento 2003, pp. 108-9. 
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 15 Ar. Nub. 961. Lo schema del verso è il seguente: − − − −, − − − −, − − − − , ∪ ∪ − ∪.
 16 Analoghe osservazioni in CV 20.12, 20.15, 25.21, 25.24, 25.27.
 17 Fr. adesp. eleg. 11 West. Lo schema metrico del colon demostenico e del verso citato è il 
seguente: − ∪ ∪ − ∪ ∪ − − ∪ ∪ − ∪ ∪ − (pentametro elegiaco).
 18 La sequenza ametrica «ha la funzione di stemperare il generale effetto poetico dovuto 
all’abbondante presenza di forme (approssimativamente) liriche»: Lomiento 2004, p. 108.
 19 Lomiento 2004, p. 108, individua nella frase tre cola di tipo eolo-coriambico: 1. mhvte 
mikro;n oJrw`ntav ti kai; − ∪ − ∪ ∪ − ∪ ∪ −, 2. fau`lon aJmavrthma eJtoiv- − ∪ ∪ − − ∪ ∪ − (dimetro 
coriambico), 3. -mw~ ou{tw~ ejpi; touvtw/ − − − ∪ ∪ − − (hemiepes femminile); la presenza dello iato 
(aJmavrthma eJtoivmw~) nel secondo colon rappresenta una evidente forzatura prosodica, ma forse, 
come suggerisce Rhys Roberts 1910, p. 259, Demostene si avvaleva deliberatamente di questi 
mezzi per evitare un andamento metrico-ritmico troppo regolare. 
 20 Sapph. fr. 113 Voigt: esempio di asclepiadeo maggiore catalettico: − ∪ − ∪ ∪ − − ∪ ∪ 
− − ∪ ∪ − −. Il frammento contiene il motivo topico negli epitalami dell’eccellere della sposa 
sulle altre coetanee (cfr. Sapph. frr. 105, 112 Voigt, Catull. 61.86-90). Il testo dei codici P e M, ouj 
ga;r eJtevra nu'n pavi~, w\ gavmbre, toiauvta (lett. «perché nessun’altra fanciulla ora, o sposo, come 
questa») è stampato dagli editori di Saffo (Diehl, Voigt) non senza qualche ritocco dialettale 
– ajtevra per eJtevra (Seidler), teauvta per toiauvta (Lobel-Page, accolto da Aujac: ma qui si man-
tiene il testo tràdito) – e da alcuni anche con l’integrazione di una qualche forma verbale – h\n 
(Blomfield), ejst∆ (Hoffmann). Tali interventi non risolvono però la questione più spinosa: il 
verso di Saffo, nella forma tràdita, viene meno al compito a cui Dionigi l’ha destinato, che è quel-
lo di riprodurre una struttura metrico-ritmica uguale (o per lo meno affine) a quella della frase 
demostenica citata in precedenza, per comprovare la corrispondenza tra segmenti di prosa e 
versi (e sequenze liriche). Il testo di Aujac-Lebel, che qui si segue non senza perplessità, offre 
una soluzione di compromesso, condivisibile soprattutto se si considera che Dionigi non cerca 
una piena corrispondenza tra segmenti di testo prosastico e cola metrici (Aujac-Lebel 1981, p. 
221); è forse superflua l’integrazione ‹pota› di Radermacher, accolta da Rhys Roberts e da Usher, 
che comporta un perfetto adeguamento della citazione di Saffo all’assunto dionisiano. 
 21 Ar. Nub. 962. Lo schema del verso è il seguente: ∪ ∪ − ∪ ∪ −, ∪ ∪ − − −, − − ∪ ∪ − , 
∪ ∪ − ∪.
 22 Si tratta di un trimetro giambico brachicataletto, con anapesto in prima sede : ∪ ∪ − ∪ −, 
∪ − ∪ −, ∪ −. 
 23 Il colon demostenico ha l’estensione di un trimetro giambico con spondeo in prima 
sede: − − ∪ −, ∪ − ∪ −, ∪ − ∪ −, a cui segue un breve segmento ametrico, kai; skopw', inserito 
ancora una volta per spezzare la regolarità del ritmo.
 24 Il segmento ha l’estensione di un tetrametro anapestico acataletto, con un cretico al 
quinto piede (ajsfalw'~ − ∪ −) insolito in una sequenza anapestica. Lo schema metrico è il se-
guente:  ∪ ∪ − ∪ ∪ −, ∪ ∪ − − −, − ∪ − − −, ∪ ∪ − − −. 
 25 Eur. fr. 229 Kannicht. Il frammento è attribuito all’Archelao: cfr. TrGF 5.1, p. 319. Lo sche-
ma del verso euripideo è affine, ma non identico a quello del segmento demostenico sopra cita-
to, per la presenza del dattilo nel terzo piede: ∪ ∪ − − −, − ∪ ∪ − −, − − ∪ ∪ −, ∪ ∪ − − −.
 26 Il membro corrisponde a un trimetro giambico, incompleto di un piede e mezzo: ∪ − ∪ −, 
− − ∪ ∪ −, −. La parte mancante, della misura di un cretico (− ∪ −), viene facilmente integrata 
da Dionigi con l’aggiunta di un sintagma di uso comune (ejn mevrei). Lomiento 2004, p. 109, n. 
37, fa notare che l’anapesto nella sede pari del secondo metron è tipico del trimetro del dramma, 
specialmente della commedia. 
 27 Sui piedi «a cinque tempi», cretico, peone, baccheo e palimbaccheo, cfr. CV 17.3 e n. 16.
 28 Dem. 18.1: il passo è citato anche in CV 18.16-20, sotto la denominazione Sulla corona, 
con un’analisi prosodica e metrica che si discosta in vari punti da quella qui proposta. Anche 
prescindendo dall’arbitrarietà e dall’incoerenza di alcune valutazioni dionisiane, senza dubbio 
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fondate su una petizione di principio, si evidenziano nei due saggi di analisi due presupposti 
teorici diversi: i rilievi del cap. 18 assumono come unità di misura i piedi (o ritmi) – gli ‘elemen-
ti primi’ di ascendenza aristossenica in CV 17.15 – mentre le scansioni del cap. 25 si fondano su 
sequenze della misura base di un dimetro (quindi cola o versi): diversa è ad esempio l’esten-
sione del primo dei cola presi in esame, che qui ha la misura di un dimetro cretico (con uno 
spondeo all’ultimo piede): − ∪ − − ∪ −, − ∪ − − −: cfr. Norden 1986, II p. 919-20. Sui due criteri, 
metrico e ritmico, di scansione del ‘periodo’ nelle teorie degli antichi: Pace 2002, pp. 25-44. Va-
ria infine anche l’approccio al testo: in CV 18 Dionigi intende associare i piedi (o ritmi) all’ethos 
della composizione, in CV 25 vuole dimostrare l’eccellenza della prosa d’arte demostenica: cfr. 
de Jonge 2008, pp. 340-47. 
 29 PMG 967. Lo schema del verso è: − ∪ − − ∪ −, − ∪ − ∪ − (contando la sillaba rJu- come 
breve per correptio attica).
 30 Classificare il segmento demostenico come trimetro giambico (catalettico) è una palese 
forzatura (cfr. Rhys Roberts 1910, p. 262), per la presenza anomala dello spondeo nella sede pari 
del primo metron: ∪ − − −, ∪ ∪ − ∪ −, ∪ ∪ ∪ −. L’aggiunta, suggerita da Dionigi, della particella 
ge al pronome personale (e[gwge), che evidentemente il testo originale non prevedeva, pace 
Usener, permette di completare (non senza difficoltà) l’ultimo metron giambico: -ge diatelw' 
(∪ ∪ ∪ ∪ −, tribraco e giambo).
 31 Va osservato che in CV 18.18 il segmento del testo demostenico è riportato con una va-
riante di scarso rilievo sul piano del senso (thÊ' te povlei: qui thÊ' povlei, e la sillaba -lei è contata 
come lunga), ma tale da comportare una significativa modifica nella struttura del colon, stru-
mentale ai fini della dimostrazione, volta cioè a stabilire una più stretta corrispondenza con 
l’exemplum poetico sotto citato: − ∪ − − − ∪ − − ∪ −, − ∪ − − − ∪ − − ∪ −, − ∪ − ∪ ∪ − ∪.
 32 L’espressione allude con tutta probabilità ai due metra trocaici all’inizio dei due cola, che 
indubbiamente rendono la struttura metrico-ritmica del periodo demostenico non del tutto 
assimilabile a quella del passo poetico.
 33 Bacchyl. fr. 15 Snell-Maehler. È l’inizio di un iporchema: lo attesta Ateneo, 14.631c, che 
ci restituisce il primo verso. Il frammento è riportato anche da altre fonti: Ael. NA 6.1, Luc. Scyth. 
11. Lo schema metrico è piuttosto regolare: quattro tripodie cretiche, con la sostituzione del 
peone al cretico nel secondo colon: − ∪ − − ∪ − − ∪ −, − ∪ ∪ ∪ − ∪ − − ∪ −, − ∪ − − ∪ − − ∪ −, 
− ∪ − − ∪ − −.
 34 Cfr. D.H. Dem. 51.2-52.6. Fra i celebri detrattori di Demostene, Demetrio del Falero (frr. 
162 e 169 Wehrli) e Ieronimo di Rodi (fr. 52a Wehrli) ne criticarono l’enfasi nell’esecuzione del 
discorso. Plutarco, Dem. 9.4, ricorda che Eratostene di Cirene (FGrHist 241 F 32) lo considerava 
un invasato per come parlava, un ignoto poeta comico (fr. adesp. 149 Kassel-Austin) lo definì 
un «fatuo chiacchierone», Antifane, fr. 167 Kassel-Austin, lo sbeffeggiava per l’impiego delle 
antitesi, e lo stesso Antifane (fr. 288 K.-A.) o forse Timocle (fr. 41 K.-A.) per l’abuso delle formule 
di giuramento; cfr. anche Ps-.Plu. 845b.
 35 In greco ta; sumbebhkovta (in latino accidentia): cfr. n. 1 a CV 5.1-2. Con buona pace di de 
Jonge 2008, p. 149, n. 269, possiamo ragionevolmente supporre che il termine sia riferito anche 
in questo passo (come poco infra, a CV 25.41) non solo alle parti variabili del sistema nominale e 
verbale, ma anche agli elementi prosodici (lunghezza e quantità sillabica).
 36 Che Demostene non amasse l’improvvisazione è documentato nella Vita plutarchea 
(cap. 8): «Raramente si udì Demostene parlare improvvisando; anche quando sedeva all’assem-
blea, e il popolo lo invocava per nome, come spesso avveniva, non si alzava a parlare, se non 
dopo aver ponderato e disposto ben bene la materia. Di ciò molti demagoghi lo deridevano, e 
Pitea disse una volta, credendo di schernirlo, che le sue argomentazioni odoravano di lucerna», 
e più oltre (cap. 9) «raramente si affidò al caso di sua spontanea volontà»: ciò non significa, 
tuttavia, che il lavoro di preparazione a tavolino non fosse affiancato da momenti di vera im-
provvisazione, dettati dalla necessità della causa o dall’andamento dell’assemblea: su questo cfr. 
Canfora 1997, pp. 109-117. 
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 37 Senza dubbio né Isocrate né Platone avrebbero apprezzato l’appellativo di sofistaiv 
(qui tradotto con il tradizionale calco), visto che dedicarono buona parte della loro vita a cri-
ticare con intransigenza i ‘sofisti’, che ritenevano, anche se per ragioni diverse, falsi maestri, 
detentori di una sapienza vuota e concettosa, abili manipolatori dei giovani, interessati al suc-
cesso e ai soldi (cfr. Isoc. 13 passim, ma spec. 1-2; Plat. Soph. passim, ma spec. 221c-223c; 224d-226a, 
231c- 236d). In realtà, il nome sofisthv~ continuò nei secoli ad essere attribuito con una valenza 
neutra a filosofi, retori, ma anche a poeti, musicisti, medici, fisiologi e in genere a coloro che 
esercitavano un lavoro intellettuale: «Gli antichi chiamavano ‘sofisti’ non solo coloro che tra i 
retori si distinguevano per lo splendore di linguaggio, ma anche chi tra i filosofi si esprimeva 
con fluidità» (Philostr. VS 1.484; cfr. Suida, s 813 e s 814, IV p. 401 Adler), sebbene già a parti-
re dalla seconda metà del quinto secolo tale appellativo fosse divenuto oggetto di derisione e 
di discredito, in quanto associato alla figura di maestri a pagamento, intellettuali supponenti, 
indovini, ciarlatani. Per la figura del sofisthv~ nella commedia antica cfr. Imperio 1998, pp. 
44-52. Eschine definiva con dispezzo Demostene govh~, sofisthv~ (Aeschin. 3.276) e tecnivth~ 
lovgwn (Aeschin. 1.170), Demostene chiamò il suo rivale sofisthv~ e logogravfo~ (Dem. 19.250) 
e per Aristotele, Soph.el. 1.165a 21, il ‘sofista’ dei suoi tempi è un trafficante di sapienza appa-
rente, non reale. Per citare soltanto alcune fonti, Isocrate fu chiamato sofisthv~ nella pseudo-
plutarchea Vita dei dieci oratori (Ps.-Plut. 837c), e successivamente anche nella Vite dei Sofisti di 
Filostrato (VS 1.17.503): insieme ai sofisti della prima generazione, anche Isocrate, Eschine, Iseo, 
Platone, Erodoto, Tucidide, Senofonte furono riconosciuti come antesignani (e modelli) per i 
nuovi sofistaiv del II-III sec. d.C. Per una storia del termine cfr. Untersteiner 1996, pp. 65-69; 
Bowersock 1969, pp. 10-15; sulla convergenza di retorica e filosofia nel primo impero romano 
cfr. Anderson 1998, pp. 1123-35. A differenza di CV 18.22, 24, 26, dove è evidente l’intento deni-
gratorio nell’attribuire l’epiteto sofisthv~ ad Egesia di Magnesia (ma nel CV anche l’aggettivo 
derivato sofistikov~ è sempre connotato negativamente, come sinonimo di ‘artificioso’ cfr. 
Glossario), in questo caso Dionigi impiega il termine sofisthv~ in senso ampio e neutro, asso-
ciandolo alla fisionomia di un maestro della parola ornata e di un sapere vasto e articolato, il cui 
ruolo culturale è socialmente riconosciuto: i due modelli di istruzione, filosofica e retorica, si 
conciliano nella prospettiva eclettica, incentrata sull’aspetto artistico-formale dell’attività let-
teraria. La polisemia di sofisthv~ è documentata anche nel Lessico di Polluce, 4.41, dove il voca-
bolo è associato ai seguenti sinonimi: didavskalo~ ‘maestro’ paideuthv~ ‘insegnante’, ejxhghthv~ 
‘interprete’, uJfhghthv~, hJgemwvn ‘guida’ (nel senso tutor o di leader): su questo Brandstaetter 
1894, pp. 129-274, Bowie 1982, pp. 29-59. 
 38 Il Panegirico, a cui Isocrate dedicò dieci o quindici anni di lavoro, a seconda delle fonti, fu 
pubblicato probabilmente in occasione delle Olimpiadi del 380 a.C. Per esplicita ammissione 
(cfr. 15.57 s.), fu il discorso più amato dall’oratore. Sulla lunga gestazione dello scritto cfr. anche 
Longin. 4.2, Quint. inst. 10.4.4. In particolare l’autore del Sublime ricorda che Timeo di Taurome-
nio (FGrHist 566 F 139), con un paragone dissacrante, disse che Alessandro conquistò tutta l’Asia 
in minor numero d’anni di quanti ne aveva impiegato Isocrate per scrivere il suo Panegirico per 
la guerra contro i Persiani. Sulla prosa di Isocrate cfr. anche n. 18 a CV 19.13 e n. 10 a CV 23.9.
 39 La singolare metafora suggerisce l’idea della meticolosità del lavoro di scrittura di Plato-
ne, attento, oltre al discorso vivente della filosofia (Plat. Phaedr. 276a), anche all’effetto estetico 
complessivo dei dialoghi, destinati alla lettura pubblica (cfr. Plat. Tht. 143b-c): cfr. Cerri 1969, 
pp. 119-33, Vegetti 1997, pp. 201-27.
 40 Plat. Rsp. 327a: l’incipit della Repubblica è citato e discusso in Dem. Eloc. 21 e 205, come 
esempio di «periodo rilassato e semplice», i cui cola «sono buttati l’uno sull’altro come nello 
stile non periodico» e di «passo in cui sono frequenti le pause e le cesure» (trad. Marini, con 
qualche ritocco). Sulle varianti d’autore è importante anche la testimonianza (di seconda mano) 
di Diogene Laerzio 3.37: «Euforione e Panezio hanno sostenuto che l’inizio della Repubblica fu 
trovato con frequentissime correzioni e mutamenti», ma il passo dionisiano aggiunge il par-
ticolare non secondario che questa fase di ‘prove tecniche’ era affidata alla tavoletta (devlto~). 
Sull’infaticabile vecchiaia di Platone cfr. Cic. sen. 5.13: «Ma anche la vecchiaia di una vita vissuta 
in pace, senza macchia e nel segno della virtù, è tranquilla e lieve, quale sappiamo essere stata 
quella di Platone, che morì a ottantun anni, mentre scriveva».
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 41 Cfr. CV 22.17 e Dem. 50.4.
 42 Sull’apprendistato di Demostene cfr. anche Plu. Dem. 5-11, Ps.-Plu. 844d e: le fonti pre-
sentano concordemente l’oratore come paradigma di impegno e perseveranza, volti al riscatto 
dalle difficoltà esterne (povertà, dovuta alla prematura morte del padre e ad un indegno tuto-
re) e soprattutto al superamento delle debolezze fisiche. Demostene non riusciva ad articolare 
bene il suono rho, la lettera iniziale dell’arte retorica, un difetto chiamato traulovth~ (cfr. Plut. 
Dem. 11; Ps.-Plut. Mor. 844e, Cic. de orat. 1.260, Quint. inst. 1.11.5). La traulovth~, com’è descritta 
in Ps.-Arist. Probl. 30.902b 22 s. «consiste nel non avere dominio su una qualche lettera e questo 
non su una qualunque lettera»; Zosimo di Ascalona (fine V sec. d.C.), nella sua introduzione 
biografica alle orazioni di Demostene (p. 20 Dindorf), ricorda che l’oratore pronunciava lambda 
al posto di rho. Non era questa, tuttavia, l’unica sua imperfezione fisica: attesta infatti Plutarco, 
Dem. 6.1-3, che agli inizi della sua attività Demostene aveva la voce debole, il fiato corto, una 
dizione confusa; Zosimo gli attribuiva anche il difetto di non far percepire l’aspirazione delle 
vocali iniziali (a[tono~ to; pneu'ma).
 43 Il termine ta; sumbebhkovta comprende qui (come in Dem. 52.3 e presumibilmente 
anche in CV 25.30) oltre alle parti variabili della flessione nominale e verbale, anche le varia-
bili prosodiche, allungamento e abbreviamento (che altrove Dionigi chiama pavqh sullabw'n: 
CV 15.13, 25.40, Dem. 52); de Jonge 2008, p. 156-7, segnala un’analoga mescolanza tra categorie 
grammaticali e prosodiche nell’elenco di accidentia riportato nello scritto Sui poemi di Filodemo 
e ascritto a Pausimaco (fr. 94.13-25, pp. 300-1 Janko), a riprova che all’epoca di Filodemo e di 
Dionigi non si era ancora affermata quella rigorosa distinzione tra grammatica e prosodia che 
si può trovare nell’opera di Apollonio Discolo o nella tevcnh grammatikhv attribuita a Dionisio 
Trace. 
 44 Cfr. D.H. Dem. 52. Il passo fornisce preziose informazioni sul percorso di istruzione ele-
mentare del greco a Roma tra la fine del I sec. a.C e l’inizio del I d.C. Dopo aver appreso i nomi e 
i segni delle lettere, l’allievo doveva imparare i valori fonetici, per poi passare alla combinazioni 
delle sillabe, alle parole (levxei~: nel passo parallelo di Dem. 52 si elencano in dettaglio nomi, 
verbi e congiunzioni), ed infine alla lettura e alla scrittura. Sulle discussioni sorte in merito 
ad una presunta ascendenza stoica del metodo didattico qui brevemente illustrato ed alla sua 
plausibilità, si rimanda a Schenkeveld 2000, p. 433, e  de Jonge 2008, pp. 114-16, 155-56; sull’in-
segnamento elementare delle lettere cfr. Marrou 2008, pp. 208-15. La testimonianza del CV è 
suffragata da altre fonti: dal frammento di una tavoletta d’argilla cotta (di età e provenienza 
sconosciute), contenente varie serie di consonanti ripetute in colonne verticali, ciascuna delle 
quali abbinata alla vocale alpha: beta-alpha, gamma-alpha e così via; dalle notizie e dai frammenti 
della Tragedia (o Spettacolo) dell’alfabeto di Callia (test. 7 Kassel-Austin, in Ath. 10.453 ss. e 453f-
454a), nella quale i coreuti, che rappresentavano le lettere, si abbinavano variamente tra loro, 
ciascuna consonante alle sette vocali, formando delle sillabe, per imitare, o anzi per parodiare 
scene scolastiche incentrate sull’apprendimento delle lettere secondo l’alfabeto attico riforma-
to del 403 a.C.; da ostraka e papiri scolastici (a partire dal II a.C.) contenenti alfabeti, sillabari, 
esercizi di declinazione e di coniugazione: su questo cfr. Wachter 2004, pp. 61-74; Roscalla 
2009, pp. 155-62. Varie convergenze si ravvisano anche con il metodo di insegnamento elemen-
tare descritto da Quintiliano, inst. 1.1.25. Infine, Sesto Empirico, Adv.Math. 1.248-69, nel pole-
mizzare con le artificiose suddivisioni della tevcnh grammatikhv operate da alcuni celebri gram-
matici, Taurisco, Asclepiade di Mirlea, Dionisio Trace, consente di individuare alcune analogie 
tra il curriculum indicato da Dionigi e il profilo ‘tecnico’ della disciplina grammaticale, com’era 
probabilmente delineato da Asclepiade di Mirlea nel perduto scritto peri; grammatikh'~: let-
tere, sillabe, parti del discorso, ortografia, prosodia erano oggetto di studio di questo settore 
disciplinare (S.E. Adv. Math. 1.252): su questo cfr. Blank 2000, p. 410.
 45 Espressione metaforica cara a Dionigi: cfr. Dem. 18.5 toi'~ ajqlhtai'~ th'~ ajlhqinh'~ 
levxew~. Il parallelo tra retorica e ginnastica è di derivazione isocratea: cfr. Isoc. 13.21; 15.46-50, 
180-91, 253-57, 274-75: cfr. Walker 1998, pp. 581-601.
 46 Si allude polemicamente alla tradizionale querelle se valgano di più le doti naturali o 
quelle acquisite con lo studio e l’esercizio. Tre erano i requisiti essenziali per un futuro orato-
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re: «talento naturale, apprendimento accurato, esercizio infaticabile»: fuvsi~ dexiav, mavqhsi~ 
ajkribhv~, a[skhsi~ ejpivpono~ (così D.H. Imit. fr. 1, p. 26 Aujac, a cui risponde Quint. inst. 3.5.1 
natura, ars, exercitatio), ma non v’è dubbio che Dionigi assegni il primato all’istitutio, in ossequio 
a un formalismo atticista che si richiama alla paideia isocratea (cfr. Isoc. 13.14-18, 15.187 ss.). 
Posizioni più concilianti emergono dal dialogo tra Antonio e Crasso nel de oratore di Cicerone 
(cfr. 1.146, 1. 80 ss., 1.113-159) e in Quintiliano, inst. 2.17.9, 2.19.1-2, nonché (praef.) 1.26: «A nulla 
valgono regole e trattati teorici senza l’aiuto di una predisposizione naturale»: nella sterminata 
bibliografia sull’argomento si rinvia a Lausberg 1990, pp. 45-46, §§ 37-41; Flashar 1979a, pp. 




1 Peri; de; th`~ ejmmelou`~ te kai; ejmmevtrou sunqevsew~ th`~ ejcouvsh~ 
pollh;n oJmoiovthta pro;~ th;n pezh;n levxin toiau`tav tina levgein e[cw, wJ~ 
prwvth mevn ejstin aijtiva kajntau`qa, to;n aujto;n trovpon o{nper ejpi; th`~ 
ajmevtrou poihtikh`~, hJ tw`n ojnomavtwn aujtw`n aJrmoghv, deutevra de; hJ tw`n 
kwvlwn suvnqesi~, trivth de; hJ tw`n periovdwn ejmmetriva. 2 To;n dh; boulovme-
non ejn touvtw/ tw`/ mevrei katorqou`n ta; th`~ levxew~ movria dei` polueidw`~ 
strevfein te kai; sunarmovttein, kai; ta; kw`la ejn diasthvmasi poiei`n sum-
mevtrw~, mh; sunapartivzonta toi`~ stivcoi~ ajlla; diatevmnonta to; mevtron, 
a[nisav te poiei`n aujta; kai; ajnovmoia, pollavki~ de; kai; eij~ kovmmata sunavgein 
bracuvtera kwvlwn, tav~ te periovdou~ mhvte ijsomegevqei~ mhvte oJmoioschvmo-
na~ ta;~ gou`n parakeimevna~ ajllhvlai~ ejrgavzesqai: e[ggista ga;r faivnetai 
lovgoi~ to; peri; tou;~ rJuqmou;~ kai; ta; mevtra peplanhmevnon. 
3 Toi`~ me;n ou\n ta; e[ph kai; tou;~ ijavmbou~ kai; ta; a[lla ta; oJmoeidh` mevtra 
kataskeuavzousin, oujk e[xesti polloi`~ dialambavnein mevtroi~ h] rJuqmoi`~ 
ta;~ poihvsei~, ajll∆ ajnavgkh mevnein ajei; ejpi; tou` aujtou` schvmato~. 4 Toi`~ de; 
melopoioi`~, e[xesti polla; mevtra kai; rJuqmou;~ eij~ mivan ejmbalei`n perivodon. 
{Wsq∆ oiJ me;n ta; monovmetra suntiqevnte~, o{tan dialuvswsi tou;~ stivcou~ 
toi`~ kwvloi~ dialambavnonte~ a[llote a[llw~, diacevousi kai; ajfanivzousi th;n 
ajkrivbeian tou` mevtrou, kai; o{tan ta;~ periovdou~ megevqei te kai; schvmati 
poikivla~ poiw`sin, eij~ lhvqhn ejmbavllousin hJma`~ tou` mevtrou. 5 OiJ de; me-
lopoioi;, polumevtrou~ ta;~ strofa;~ ejrgazovmenoi kai; tw`n kwvlwn eJkavstote 
pavlin ajnivswn te o[ntwn kai; ajnomoivwn ajllhvloi~ ajnomoivou~ te kai; ajnivsou~ 
poiouvmenoi ta;~ diairevsei~, di∆ a[mfw de; tau`ta oujk ejw`nte~ hJma`~ oJmoeidou`~ 
ajntivlhyin labei`n rJuqmou`, pollh;n th;n pro;~ tou;~ lovgou~ oJmoiovthta ka-
taskeuavzousin ejn toi`~ mevlesin, e[nestiv te kai; tropikw`n kai; xevnwn kai; 
glwtthmatikw`n kai; tw`n a[llwn tw``n poihtikw`n ojnomavtwn menovntwn ejn toi`~ 
poihvmasin, mhde;n h|tton aujta; faivnesqai lovgw/ paraplhvsia. 
6 Mhdei;~ de; uJpolambanevtw me ajgnoei`n o{ti kakiva poihvmato~ hJ kalou-
mevnh logoeivdeia dokei` ti~ ei\nai, mhde; katagignwskevtw mou tauvthn th;n 
ajmaqivan, wJ~ a[ra ejgw; kakivan tina; ejn ajretai`~ tavttw poihmavtwn h] lovgwn. 




1 In merito alla composizione affidata al canto o alla recitazione, che nutre 
stretta affinità con la prosa, ho da dire come siano determinanti (allo stesso modo 
che nella prosa poetica), la connessione delle parole, quindi la composizione dei 
cola, e per terzo, la giusta misura dei periodi1. 2 Chi voglia avere buoni risultati 
in questo campo deve voltare e rivoltare in ogni modo gli elementi del discorso2 
prima di connetterli tra loro; quindi creare, distanziandoli, dei cola simmetrici 
che non coincidano coi versi, ma che ne spezzino la misura3; e ancora, comporre 
dei cola di diversa lunghezza e dissimili, riconducendoli spesso a dei commi più 
brevi dei cola4, e costruendo periodi che non siano né di eguale lunghezza né di 
struttura simile, almeno quando sono contigui; in effetti il passare da un metro e 
da un ritmo a un altro appare vicinissimo alla prosa5. 
3 Agli autori di metri epici, giambici, e a quanti facciano uso di altri metri re-
golari, non è consentito adottare nei loro poemi molti metri o ritmi; essi devono 
restare sempre fedeli allo stesso schema. 4 Ai poeti lirici, invece, è lecito inserire 
molti metri e ritmi in un solo periodo. Di conseguenza, i primi, quelli che com-
pongono in sequenze di un solo tipo di metro, qualora scompongano i versi divi-
dendoli in cola di varia lunghezza, ne confondono e ne offuscano la regolarità; per 
sovrappiù, qualora rendano i periodi varî per ampiezza e per struttura, ci fanno 
completamente dimenticare l’esistenza del metro. 5 I poeti lirici, invece, utilizza-
no una grande quantità di metri nelle strofe, dai cola continuamente diseguali e 
dissimili6; per queste due ragioni non ci fanno prendere coscienza dell’uniformi-
tà del ritmo, e danno ai loro canti una grande somiglianza con la prosa; inoltre, 
per quanto facciano ricorso a termini figurati, stranieri, rari e ad altri vocaboli di 
uso poetico, nondimeno mantengono l’affinità con essa. 
6 Non ignoro affatto – e nessuno lo pensi – che la forma cosiddetta prosastica 
passa per essere un difetto nella composizione poetica7; né mi si attribuisca un’i-
gnoranza di questo genere, di annoverare appunto un difetto tra le qualità della 
poesia o della prosa. In che modo mi paia giusto anche in questo caso separare le 
cose serie da quelle di nessun conto, pretendo che tu ascolti e che impari.
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7 ∆Egw; tou` lovgou to;n me;n ijdiwvthn ejpistavmeno~ o[nta, to;n ajdolevschn 
tou`ton levgw kai; fluvaron, to;n de; politikovn, ejn w|/ to; polu; kateskeuasmevnon 
ejsti; kai; e[ntecnon, o{ ti me;n a]n tw`n poihmavtwn o{moion euJrivskw tw`/ fluavrw/ 
kai; ajdolevschÊ, gevlwto~ a[xion tivqemai, o{ ti d∆ a]n tw`/ kateskeuasmevnw/ kai; 
ejntevcnw/, zhvlou kai; spoudh`~ ejpithvdeion tugcavnein oi[omai. 8 Eij me;n ou\n 
diafovrou proshgoriva~ tw`n lovgwn eJkavtero~ ejtuvgcanen, ajkovlouqon h\n a]n 
kai; tw`n poihmavtwn a} touvtoi~ e[oiken diafovroi~ ojnovmasi kalei`n eJkavteron. 
9 ∆Epeidh; de; o{ te spoudai`o~ kai; oJ tou` mhdeno;~ a[xio~ oJmoivw~ kalei`tai 
lovgo~, oujk a]n aJmartavnoi ti~ ta; me;n ejoikovta tw`/ kalw`/ lovgw/ poihvmata kala; 
hJgouvmeno~, ta; de; tw`/ mocqhrw`/ ponhra;, oujde;n uJpo; th`~ tou` lovgou oJmoeideiva~ 
tarattovmeno~: 10 kwluvsei ga;r oujde;n hJ th`~ ojnomasiva~ oJmoiovth~, kata; 
diafovrwn tattomevnh~ pragmavtwn, th;n eJkatevrou fuvsin oJra`n.
11 Kai; peri; touvtwn a{li~: w|n de; proujqevmhn ta; paradeivgmata qei;~ 
aujtou` katakleivsw to;n lovgon.
∆Ek me;n ou\n th`~ ejpikh`~ poihvsew~ tau`ta ajpovcrh:
  
aujta;r o{ g∆ ejk limevno~ prosevbh trhcei`an ajtarpovn,
  




e[lattovn te tou` protevrou kai; divca tevmnon to;n stivcon. Trivton de; toutiv:
     di∆ a[kria~,
  
e[latton kwvlou kommavtion. Tevtarton de;,
      oi| oiJ ∆Aqhvnh 
pevfrade di`on uJforbovn,
  
ejx hJmisticivwn duvo sugkeivmenon kai; toi`~ protevroi~ oujde;n ejoikov~. “Epeita 
to; teleutai`on,
  
     o{ oiJ biovtoio mavlista
khvdeto oijkhvwn ou}~ kthvsato di`o~ ∆Odusseuv~,
  
ajtelh` me;n to;n trivton poiou`n stivcon, tou` de; tetavrtou th`Ê prosqhvkhÊ th;n 
ajkrivbeian ajfhÊrhmevnon. 12 “Epeit∆ au\qi~,
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7 So bene che esistono in prosa il linguaggio della conversazione privata (che è 
quello delle chiacchiere e delle cose di poco conto) ed il linguaggio delle relazioni 
pubbliche8, dove c’è molto di costruito e di tecnico; qualora mi capiti di scoprire 
nelle composizioni poetiche un qualcosa di simile a uno sciocco chiacchiericcio, 
lo reputo degno di riso; mentre invece se m’imbatto in qualcosa di tecnicamente 
ben costruito, questo dev’essere a mio parere oggetto di emulazione e di appro-
fondimento. 8 Se dunque l’uno e l’altro di questi tipi di prosa avessero un nome 
diverso, ne deriverebbe che si dovrebbero chiamare con nomi differenti anche 
le composizioni poetiche che loro assomigliano. 9 Ma poiché la prosa, che sia di 
buona qualità o di nessun valore, porta lo stesso nome, non ci si sbaglierebbe 
nel giudicare belle le composizioni poetiche rassomiglianti alla prosa che sia bel-
la, di poco valore quelle che assomigliano alla cattiva prosa, senza farci per nulla 
turbare dal fatto che vengono chiamate allo stesso modo. 10 La coincidenza del 
nome, applicato a differenti realizzazioni, non costituirà per nulla un ostacolo 
nel distinguere la natura dell’una e dell’altra. 
11 Su questo punto, basta così; chiuderò il discorso con alcuni esempi relativi 
a quanto s’è già detto.
Dalla poesia epica, bastano questi versi9:
e Odisseo dal porto salì l’aspro sentiero,
questo è un colon; il secondo,
su tra le selve,
è più corto del precedente, e taglia il verso in due parti. Ecco il terzo:
tra le cime,
segmento più piccolo10 di un colon. Il quarto,
là dove Atena / diceva trovarsi il divino porcaro,
consta di due emistichi, e non è per nulla simile ai precedenti. Quindi, il colon 
finale:
il miglior servitore / che Ulisse possedeva, per curare i suoi beni,
che rende incompiuto il terzo verso, privato dall’aggiunta di un quarto della pie-
nezza del senso11. 12 E poi ancora:
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 to;n d∆ a[r∆ ejni; prodovmw/ eu|r∆ h{menon,
ouj sunektrevcon oujde; tou`to tw`/ stivcw/:
      e[nqa oiJ aujlh;
uJyhlh; devdmhto,
  
a[nison kai; tou`to tw`/ protevrw/. Ka[peita oJ eJxh`~ nou`~ ajperivodo~ ejn kwvloi~ 
te kai; kovmmasi legovmeno~: ejpiqei;~ ga;r
  




kalhv te megavlh te
  
bracuvteron kwvlou kommavtion, ei\ta
  
    perivdromo~,
  
o[noma kaq∆ eJauto; nou`n tina e[con.
Ei\q∆ eJxh`~ ta; a[lla to;n aujto;n kataskeuavsei trovpon. Tiv ga;r dei` mhkuvnein… 
13 ∆Ek de; th`~ poihvsew~ th`~ ijambikh`~ ta; par∆ Eujripivdou tautiv:
  
«W gai`a patri;~ h}n Pevloy oJrivzetai, 
cai`re, 
  
to; prw`ton a[cri touvtou kw`lon:
  
  o{~ te pevtran ∆Arkavdwn dusceivmeron
ãPa``nÃ ejmbateuvei~,
  
to; deuvteron mevcri tou`de:
  
    e[nqen eu[comai gevno~:
tou`to trivton. Ta; me;n provtera meivzona stivcou, tou`to de; e[latton.
  
Au[gh ga;r ∆Alevou pai`~ me tw`/ Tirunqivw/ 
tivktei laqraivw~ ÔHraklei`:
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E lo trovò nell’atrio seduto
neppure questo copre tutta l’estensione del verso:
dove il recinto / eccelso aveva innalzato, 
anche questo disuguale rispetto al precedente12. Quindi, il concetto che segue 
non costituisce un periodo di senso compiuto ed è espresso in cola e commi. 
Dopo aver aggiunto:
in un luogo visibile da ogni parte,
Omero metteva ancora: 
bello e grande, 
un commation, più breve di un colon, quindi
circolare,
parola che di per sé ha un senso compiuto. 
Quanto segue, è costruito da Omero allo stesso modo. Perché insistere, allora? 
13 Per la poesia giambica, ecco un passaggio da Euripide13:
O terra patria, a cui Pelope traccia i confini, / salve!
fine del primo colon:
e tu, che di Arcadia le tempestose rocce / frequenti, o ‹Pan›
fine del secondo;
è lì che io nacqui, ne son fiero,
questo è il terzo: i due primi cola erano più lunghi di un verso; questo è più corto. 




      xuvnoid∆ o[ro~
Parqevnion, 
  
oujqevteron aujtw`n stivcw/ summetrouvmenon. Ei\t∆ au\qi~ e{teron stivcou te 
e[latton kai; stivcou mei`zon,
  
   e[nqa mhtevr∆ wjdivnwn ejmh;n 
e[lusen Eijleivquia.
  
Kai; ta; eJxh`~ touvtoi~ paraplhvsia.
14 ∆Ek de; th`~ melikh`~ ta; Simwnivdeia tau`ta. Gevgraptai de; kata; 
diastola;~ oujc w|n ∆Aristofavnh~ h] a[llov~ ti~ kateskeuvase kwvlwn ajll∆ 
w|n oJ pezo;~ lovgo~ ajpaitei`. Provsece dh; tw`/ mevlei kai; ajnagivnwske kata; 
diastolav~, kai; eu\ i[sq∆ o{ti lhvsetaiv se oJ rJuqmo;~ th`~ wj/dh`~, kai; oujc e{xei~ 
sumbalei`n ou[te strofh;n ou[te ajntivstrofon ou[t∆ ejpw/dovn, ajlla; fanhvsetaiv 
soi lovgo~ ei|~ eijrovmeno~.
15 “Esti de; hJ dia; pelavgou~ feromevnh Danavh, ta;~ eJauth`~ ajpoduromevnh 
tuvca~: 
  
  {Ote lavrnaki 
ejn daidaleva/ 
a[nemov~ tev min pnevwn
kinhqei`sav te livmna deivmati 
e[reipen, oujk ajdiavntoisi pareiai`~
ajmfiv te Persevi bavlle fivlan cevra
ei\pevn te: Æ «W tevknon oi|on e[cw povnon 
su; d∆ ajwtei``~: galaqhnw`/
d∆ h[qei> knowvssei~ 
ejn ajterpevi douvrati calkeogovmfw/,
nuktiv t∆ ‹aj›lampei`,
kuanevw/ te dnovfw/ taqeiv~.
“Acnan d∆ u{perqe tea`n koma`n 
baqei`an pariovnto~ 
kuvmato~ oujk ajlevgei~ oujd∆ ajnevmou 
fqovggon porfureva/ 
keivmeno~ ejn clanivdi, provswpon kalovn.
Eij dev toi deino;n tov ge deino;n h\n,




 lo sa bene il monte / Partenio!
né l’uno né l’altro coincidenti col verso. E poi ancora un altro colon, più corto dei 
precedenti e al contempo più lungo di un verso:
dove mia madre nelle doglie del parto
Ilitia fece sgravare.
Più o meno simili a questi anche i versi che seguono. 
14 Per la poesia melica, ecco i versi di Simonide. Sono stati riportati osservan-
do le pause naturali, non secondo i cola che Aristofane o qualcun altro ha appron-
tato14, ma secondo quelli che vuole la prosa. Presta attenzione a questo canto e leg-
gilo rispettandone le pause naturali. Sappi bene che ti sfuggirà il ritmo dell’ode, 
e che non sarai più in grado di riconoscere né la strofe, né l’antistrofe né l’epodo, 
ma avrai l’impressione di un tutt’uno, di un unico discorso filato. 
15 Trattasi di Danae, trasportata sui flutti, e che lamenta la sua sorte15:
Quando nell’arca
 di bella fattura
il soffio del vento
e il mare sconvolto
di terrore la prendevano, bagnate le guance, 
cingendo Perseo con le braccia
ella disse: “Figlio,
quale pena io soffro,
ma tu dormi; con cuore di lattante riposi
nel duro legno dai chiodi di bronzo,
nella notte senza luce, 
disteso nella tenebra blu.
Dell’alta spuma del flutto che passa 
sulla tua chioma non ti curi
né dell’urlo del vento;
giaci, sul mantello di porpora, 
bello è il tuo viso.
Se quanto è pauroso fosse per te pauroso
allora alle mie parole porgeresti 
l’orecchio sottile.
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Kevlomai ãd∆Ã eu|de brevfo~,
euJdevtw de; povnto~, euJdevtw ãd∆Ã a[metron kakovn.
Metabouliva dev ti~ faneivh, 
Zeu` pavter, ejk sevo:
o{ ti dh; qarsalevon e[po~ eu[comai
h] novsfi divka~, 
suvggnwqiv moi. 
16 Toiau`tav ejsti ta; o{moia toi`~ kaloi`~ lovgoi~ mevtra kai; mevlh, dia; 
tauvta~ ginovmena ta;~ aijtiva~ a}~ proei`pav soi.
17 Tou`q∆ e{xei~ dw`ron hJmevteron, w\ ÔRou`fe, pollw`n ajntavxion a[llwn, eij 
boulhqeivh~ ejn tai`~ cersiv te aujto; sunecw`~ w{sper ti kai; a[llo tw`n pavnu 
crhsivmwn e[cein kai; sunaskei`n auJto;n tai`~ kaq∆ hJmevran gumnasivai~. 18 Ouj 
ga;r aujtavrkh ta; paraggevlmata tw`n tecnw`n ejsti deinou;~ ajntagwnista;~ 
poih`sai tou;~ boulomevnou~ ge divca melevth~ te kai; gumnasiva~: ajll∆ ejpi; 
toi`~ ponei`n kai; kakopaqei`n boulomevnoi~ kei`tai spoudai`∆ a]n ei\nai ta; 
paraggevlmata kai; lovgou a[xia, h] fau`la kai; a[crhsta. 
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Ti prego, dormi bambino, dorma il mare,
dorma la sventura senza fine.
Un mutamento appaia 
da te, Zeus padre;
che se troppo ardito è il mio voto,
e lungi da giustizia, 
perdonami” 16.
16 Quanto ho riportato, di versi epici o lirici, è simile alla bella prosa, per le 
ragioni che ti ho sopra esposto.
17 Questo che ti offro è il mio dono, caro Rufo; ne vale mille altri17, se ti andrà di 
tenerlo sempre a portata di mano18, come qualsiasi altro bene di assoluta utilità, e 
vorrai farne quotidiano esercizio. 18 Infatti i precetti dell’arte da soli non hanno 
il potere di render provetto oratore chiunque lo voglia, senza l’impegno e l’eserci-
zio19; ma dipende da quanto ci si proponga di faticare e di patire se questi precetti 
saranno seri e degni di riflessione o cosa dappoco e inutile. 
NOTE AL CAPITOLO XXVI
[Poesia vicina alla prosa]
 1 Si mantiene la lezione di P ed E ejmmetriva (cfr. Plat. Rsp. 486d, Phlb. 52c), che in genere gli 
editori, ma già il cod. M, correggono in summetriva.
 2 In greco ta; th`~ levxew~ movria: cfr. anche CV 2.3, 7.1, 12.3, 16.16, 17.2, 17.6, 20.13, 22.14, 
22.38; sulla ricorrenza e sul significato dell’espressione nella trattatistica dionisiana cfr.  de Jon-
ge 2008, p. 121.
 3 Per quanto concerne i metri recitati, l’esempio più evidente di spezzatura logico-sintat-
tica del verso è l’enjambement, ma rientrano in questo ambito anche tmesi ed elisione in fine di 
verso: cfr. Gentili-Lomiento 2003, p. 39; l’impiego dell’enjambement nell’esametro eroico è de-
scritto infra, in CV 26.11-12; per l’enjambement nel trimetro giambico della tragedia cfr. infra, CV 
26.13. Nella poesia lirica la fine del colon metrico-ritmico può cadere indifferentemente all’in-
terno o in fine di parola: cfr. Gentili & Lomiento 2003, p. 35.
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 4 In greco kovmmata: solo in quest’ultimo capitolo del CV viene introdotto il kovmma come 
segmento di kw'lon (il termine deriva da kovptw, ‘tagliare’), e limitatamente alla scansione del 
testo poetico in unità sintattico-semantiche di senso compiuto. Gli antichi davano del kovmma 
una definizione piuttosto generica: cfr. e.g. Demetr. Eloc. 9: «Il comma è ciò che è più breve del 
colon» e non ne precisavano l’estensione; Cicerone lo chiama articulus (de orat. 3.186) oppure, 
con un calco dal greco, incisum (orat. 211, 223) o incisio (orat. 216); sul comma cfr. Ernesti 1795, 
pp. 186-7; Lausberg 1990, pp. 465-67, §§ 935-40. In CV 26.11, Dionigi ricorre al diminutivo kom-
mavtion, per una ulteriore parcellizzazione del verso eroico. In altri scritti (Thuc. 22, Dem. 39 e 43) 
Dionigi distingue nella composizione commi, cola e periodi: cfr. n. 8 a CV 2.4.
 5 Cfr. Cic. de orat. 1.70: «Si sa che il poeta è assai vicino all’oratore, eccettuato il fatto che è 
un po’ più legato al metro». L’affinità tra poeta e oratore di cui parla Cicerone consiste sia nel-
la capacità, comune a un valente poeta e ad un valente oratore, di affrontare con competenza, 
facondia ed eleganza di stile qualsiasi argomento, sia nell’uso dell’ornatus: in particolare, per 
quanto riguarda l’electio verborum, Cicerone riprende la concezione aristotelica secondo cui po-
esia e prosa d’arte si differenziano entrambe dal linguaggio della comunicazione ordinaria per 
mezzo dell’elaborazione artistica del materiale linguistico e la prosa artisticamente elaborata 
si caratterizza per la ricchezza dell’ornatus (de orat. 3.103, 151 ss.), pur ammettendo che lo scarto 
dalla lingua dell’uso deve essere minore in prosa (cfr. Arist. Rh. 1406a 28 s. «Altro è lo stile del 
discorso, altro quello della poesia»; Cic. de orat. 3.184). Per Dionigi, invece, l’affinità della poesia 
alla prosa è principalmente il risultato di una sapiente mescolanza di metri, ritmi e suoni, e 
una poesia che si avvicini alla prosa non solo non è necessariamente sciatta e scadente, ma può 
risultare elegante e piacevole all’ascolto: cfr. infra, CV 26.6-9. «By emphasising the similarities 
between the two groups [i.e. prosa e poesia] Dionysius aims to show that the distinction betwe-
en beautiful and bad literature is more important than the formal difference between prose 
and poetry»: de Jonge 2008, p. 356.
 6 Per il colon inteso come entità metrico-ritmica cfr. CV 19.6-7 e n. 8 al passo.
 7 «Chi vuole ottenere in poesia un effetto di prosa ... dovrà dissimulare i due aspetti in-
dividuati come essenziali del discorso poetico e cioè, da una parte, la regolarità metrico-ritmica, 
dovuta alla ripetizione di sequenze metriche uniformi o in responsione strofica, dall’altra, il 
confine stesso del colon, col dare peso, nell’enunciazione del testo poetico, non alle vere e proprie 
suddivisioni metriche, ma alle pausazioni logico-sintattiche, proprie del discorso retorico, di 
misura imprevedibile e variabile»: Lomiento 2004, pp. 109-10.
 8 A differenza di CV 1.3, 22.7, dove con politikoi; lovgoi Dionigi intende propriamente 
l’eloquenza pubblica, l’espressione sembra qui comprendere tutti gli ambiti della Kunstprosa 
che devono essere oggetto di un futuro oratore: quindi, oltre all’oratoria, anche la storiografia e 
la filosofia: si consideri la lista di letture compilata da Quintiliano, inst. 10.1.1-131.
 9 Hom. Od. 14.1-7.
 10 In greco kommavtion: vd. supra, n. 4 a CV 26.2. 
 11 L’aggiunta di strutture appositive – proposizioni relative, nei due esempi prodotti – 
prolunga l’ampiezza del discorso, interrompendo la coincidenza di verso e frase di senso com-
piuto. L’enjambement è uno degli elementi compositivi della dizione omerica. Milman Parry, 
caposcuola della critica oralista, distinse nei poemi omerici tre tipi di enjambement (cfr. Parry 
1987, pp. 251-65): tra di essi quello ‘necessario’ ha luogo quando una frase subordinata precede 
la frase principale collocata nel verso successivo, o quando elementi di un sintagma semplice 
(e.g. aggettivo e sostantivo), inscindibili per senso, sono contenuti in due versi contigui. Un 
altro tipo di enjambement, qui illustrato per la prima volta da Dionigi e proprio sulla scorta 
di Dionigi definito da Parry ‘unperiodic’, si riferisce ai casi in cui oltre alla fine del verso, che 
avrebbe in sé senso compiuto, si aggiungono altri elementi sintattici (strutture participiali, 
complementi, ecc.), che permettono di creare una struttura ritmico-semantica di più ampio 
respiro rispetto alla misura versale. Tra i contributi successivi al Parry, che hanno approfondito 
(o reimpostato) l’indagine sull’enjambement in Omero ci si limita qui a segnalare Kirk 1976, pp. 
146-82; Cantilena 1980. Sull’argomento si veda la messa a punto di Gostoli 2008, pp. 29-40. 
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 12 Dionigi intende probabilmente dire che la combinazione dei due segmenti, caratteriz-
zati da diversa estensione metrica (a[nisoi), non dà luogo ad un esametro completo: così spiega 
Usher 1985, p. 237. 
 13 Eur. fr. 696. 1-7 Kannicht: frammento del Telefo euripideo, documentato più ampiamen-
te (16 vv.) dal P.Mediol. 15, che rispetto al testo dionisiano reca alcune mende e discrepanze 
ortografiche di scarso rilievo. Quanto all’impiego dell’enjambement nei trimetri giambici del-
la tragedia e della commedia, i moderni ritengono che tale procedimento, molto frequente in 
Euripide – che non a caso viene qui scelto da Dionigi – contribuisca ad adeguare i dialoghi alle 
forme del linguaggio parlato e della prosa: cfr. Prato 1970, pp. 349-55; Prato 1975; Martinelli 
1995, pp. 95-98; Battezzato 2001, pp. 1-38.
 14 Ar.Byz. fr. 380B Slater: cfr. n. 21 a CV 22.17.
 15 Cfr. Simon. fr. 38 Page (PMG 543) = 271 Poltera. Di questo frammento Dionigi è testimo-
ne pressoché unico: i vv. 7-9 sono riportati anche in Ath. 9.396e come esempio di uso metafori-
co dell’agg. galaqhnov~ (lett. ‘da latte’). Il testo presenta numerosi problemi, sotto il profilo lin-
guistico, metrico e letterario (cfr. De Martino & Vox 1996, I pp. 407-14; Degani & Burzacchini 
2005, pp. 322-23, con amplio repertorio bibliografico): numerosi sono stati gli emendamenti 
e le congetture (alcuni dei quali, i più significativi, sono registrati nella n. seguente) e non è 
possibile ricostruire con certezza la struttura strofica né la successione dei kw'la, malgrado gli 
ingegnosi tentativi dei filologi di rango menzionati da Rhys Roberts 1910, p. 279, Nietzsche, 
Wilamowitz, Hartung, Blass, Bergk, Ahrens, a cui vanno aggiunti almeno Page 1951, pp. 133-42, 
West, M.L., Simonides’ Danae Fragment: a Metrical Analysis, in: “BICS”, n. 28/1, 1981, pp. 30-38, e 
Bruno Gentili (cfr. Perrotta G., Gentili, B., Catenacci, C., Polinnia, Messina/Firenze, D’Anna, 
20073, p. 290): questo a riprova che l’osservazione di Dionigi sulla ‘prosasticità’ del carme è del 
tutto corretta. L’interpretazione di Gentili consentirebbe di individuare, in successione, la fine 
di un epodo (vv.1-6), una strofe intera (vv. 7-17) e i primi due versi dell’antistrofe (vv. 18-19): ma 
la partizione delle sequenze metriche resta pur sempre controversa. Si adotta qui la disposizio-
ne colometrica di Page (PMG 543), discostandoci da Aujac-Lebel anche per alcune scelte testuali. 
Non si conoscono con precisione né il genere né la circostanza in cui il carme fu composto, 
mentre è nota la materia mitica cui si ispira: Acrisio, re di Argo e padre di Danae, per impedire 
il compiersi di un oracolo che gli ha predetto la morte per mano del nipote, imprigiona la figlia 
e il suo bambino in un’arca e li fa gettare in mare. Il contrasto tra l’angoscia di Danae e l’ignara 
tranquillità del figlio Perseo immerso nel sonno è esempio dell’abilità di rappresentare il pathos 
che gli antichi riconoscevano a Simonide (cfr. D.H. Imit. 2.6, Hor. carm. 2.1.38), insieme all’ele-
ganza dello stile (cfr. supra, CV 23.9) e all’appropriatezza delle parole (Quint. inst. 10.1.64).
 16 Il testo è corrotto in vari punti: al v. 3 min è emendamento di Schneidewin per il tràdito 
mhvn (mantenuto da Page tra cruces); al v. 6 si segnala che a fronte di tevknon, riportato concor-
demente dai codd., Ateneo restituisce la voce tevko~, che ricorre frequente in Simonide; al v. 8 
ajwtei'~ è congettura di Casaubon (il verbo è attestato in Omero); ai vv. 9-10 il testo riportato sia 
da Dionigi sia da Ateneo è gravemente corrotto; al v. 11 si accolgono gli emendamenti di Bergk 
(d∆ h[qei), la congettura di Ilgen e Radermacher ajlampei', perfezionata da t∆ di Bergk (nukti; ‹t∆› 
ajlampei'), in luogo del tràdito, incomprensibile calkeogovmfw/ de; nukti; lampei'. Page, Aujac-
Lebel e Usher stampano calkeogovmfw/ tw'/de nuktilampei` («questa ... dai chiodi di bronzo, dai 
bagliori notturni»), ove l’aggettivo nuktilampev~ non ha altri riscontri; al v. 12 taqeiv~ è emenda-
mento di Schneidewin per il tràdito tad∆ eij~; al v. 13 i codd. recano aujlevan o aujlaivan; si accoglie 
con Aujac-Lebel la congettura a[cnan di Page: altri preferiscono a{lman sulla scorta della iunctura 
di Pi. N. 4.36 baqei'a pontia;~ a{lma.
 17 Allusione ad Hom. Il. 11.514, dove l’eroe cretese Idomeneo elogia la figura del medico 
Macaone, figlio di Asclepio, abile nell’estrarre le frecce e sanare le ferite con farmaci lenitivi. È 
qui implicito il paragone tra la preziosa opera del medico nella comunità degli eroi e il ruolo 
del maestro di retorica nella vita pubblica: come il medico somministra al malato i rimedi per 
guarire, così il maestro fornisce al discepolo gli elementi per costruire il proprio sapere, volto 
all’azione politica. Il confronto tra medicina e retorica, ormai tradizionale ai tempi di Dionigi, si 
colloca nell’ambito del discorso sulle tecniche, che Platone sviluppa soprattutto nel Gorgia e nel 
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Fedro, anche se la prospettiva di Dionigi si pone agli antipodi di quella platonica, che declassa la 
retorica al rango di empeiria (mera esperienza), capace soltanto di procurare il piacere al proprio 
uditorio e di persuadere attraverso l’illusione e l’inganno: cfr. Cambiano 1991, pp. 102-7, 185-90.
 18 Dionigi ribadisce l’utilità pratica del suo scritto, destinato ad accompagnare gli esercizi 
retorici quotidiani del giovane amico. Dall’espressione ejn cersiv deriva l’aggettivo ejgceirivdio~ 
‘che si tiene in mano’, che nella forma sostantivata al neutro ricorre frequente con il significato 
di ‘pugnale’ (cfr. e.g. Hdt. 1.12 e 214), per assumere solo più tardi, a partire dall’epoca ellenistica, 
il significato di ‘libro (più precisamente ‘volume’) che si tiene a portata di mano’, ‘manuale’. Per 
quanto ne sappiamo, la prima documentazione di ejgceirivdion nell’accezione libraria si trova in 
Demetrio Lacone, filosofo epicureo del II a.C., della cui opera sono stati rinvenuti frammenti 
presso la Villa dei Papiri di Ercolano: cfr. Puglia 1986, pp. 45-51; oltre due secoli dopo, Plinio 
il Vecchio, N.H. Praef. 24, annovera gli ejgceirivdia tra le svariate intitolazioni greche di opere 
miscellanee; altre fonti della fortuna del titolo sono Gellio, N.A. Praef. 7 e Clemente Alessandri-
no, Strom. 6.2.1. Alla fine del I d.C. risale il più celebre Manuale che l’antichità ci ha consegnato, 
quello dello stoico Epitteto; alla stessa epoca apparteneva il perduto ∆Egceirivdion peri; mevtrwn 
di Eliodoro, citato dal metricologo Efestione del II d.C., che fu autore a sua volta di un altro più 
fortunato ∆Egceirivdion metrico. Va ancora una volta ricordato che i manuali di retorica ave-
vano in genere la denominazione di tevcnai (lovgwn oppure rJhtorikaiv), teste Platone, Phaedr. 
261b 6-8. Sul titolo e sulla fortuna del ‘formato’ enchiridion, cfr. Broccia 1979.
 19 Analoghe considerazioni in Isoc. 15.191, Cic. off. 1.18.60, D.H. Imit. fr. 1 p. 26 Aujac (cfr. n. 
46 a CV 25.43). Il termine greco qui impiegato, melevth (in latino declamatio: Quint. inst. 10.5.14), 
rinvia all’uso scolastico di comporre discorsi fittizi su temi canonici, propedeutici al dibatti-
mento reale nei tribunali o nelle assemblee. La melevth poteva essere scritta, o anche estempora-
nea: cfr. Lausberg 1990, pp. 547-49, §§ 1146-50. Allo studente veniva affidato un soggetto storico 
o mitologico, oppure un caso giuridico da sviluppare, come se si trattasse di una vera arringa di 
fronte ai giudici o a un’assemblea popolare. L’origine di questa pratica viene tradizionalmente 
associata alla scuola retorica che Eschine aprì a Rodi, esule da Atene dopo la sconfitta nel pro-
cesso sulla Corona del 330 a.C. (cfr. Plut. Dem. 24, Philostr. VS praef. p. 3 Kayser, Apollon. Vita 
Aeschin. 7), ma le sue origini sono più antiche: sono saggi di declamazione (ejpideivxei~), e mo-
delli per aspiranti oratori, opere quali ad esempio l’Encomio di Elena di Gorgia e i processi imma-
ginari delle Tetralogie di Antifonte, che di nient’altro dovevano persuadere se non del talento di 
chi li aveva confezionati: cfr. Luzzatto 1998, pp. 489-502. 
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Il repertorio include una selezione di termini tecnici – o tecnicizzati – della grammatica, metri-
ca, musica, retorica, stilistica; laddove la differenza di significato sia apparsa sufficientemente 
chiara, sono state registrate anche più accezioni di un termine. I numeri fanno riferimento ai 
capitoli e ai paragrafi del testo.
ajgennhv~  ignobile (stile): 4.11, 17.5 (bis), 17.9, 17.13, 18.1, 18.11, 18.20, 18.22, 18.24.
ajgorai'o~  da piazza, dozzinale (stile): 25.29.
ajgcivstrofo~  mutevole (armonia): 22.6.
ajgwghv linea di condotta: 1.8; andamento melodico (musica): 19.4; andamento (dello 
stile): 23.21.
ajgwvn  dibattimento: 25.3, 25.29.
ajhdhv~  sgradevole (suono, stile): 5.4, 11.12, 14.20, 16.12, 22.8, 22.14.
ajhdiva  assenza di piacere, fastidio: 12.5, 12.8.
ai[sqhsi~  percezione: 12.1 (bis), 12.8, 15.6, 22.12.
ajkatavstrofo~  privo di clausola (periodo): 22.42.
ajkevrasto~  che non si fonde, che non subisce contrazioni (vocale): 22.39.
ajkohv  udito, ascolto: 1.13, 3.9, 6.4, 10.2, 11.6, 11.14, 11.24, 12.1, 12.4, 12.8, 14.19, 14.21, 
15.12, 16.6, 16.8, 22.25, 22.35, 22.38 (bis), 23.20, 25.5.
ajkovllhto~  che non si salda, slegato (lettera, fonema): 22.15.
ajkoluqiva  sequenza (di parole o cola): 22.4, 22.6, 22.45, 25.12.
ajkovluqo~  conforme, coerente: 8.1 (avv.), 10.1, 11.26, 22.36, 23.9, 25.20, 26.8.
ajkovmyeuto~  disadorno (stile): 22.6, 22.45.
ajkovrufo~  senza capo (periodo): 22.42.




ajkribhv~  preciso, puntuale: 1.9 (avv.), 14.5 (avv.), 19.10, 21.1, 22.35 (avv.), 23.9 (avv.).
ajkrovasi~  ascolto: 9.7, 11.26, 12.3, 19.13, 22.35, 22.41.
a[kwlo~  non diviso in cola (periodo): 23.5.
ajlloivwsi~  alterazione: 6.1.
a[logo~  irrazionale (percezione): 15.6, 23.20; (sillaba): 17.12 (bis), 20.21; (altri usi): 1.7, 
14.20, 25.36, 25.43.
ajmegevqh~  privo di grandezza (stile): 18.1 
a[metro~  privo di metro (= prosastico): 3.1, 17.15, 18.2, 20.23, 25.1, 25.8, 25.13, 26.1.
ajmfivbolo~  ambiguo (senso di una frase): 4.21.
ajmfivbracu~  anfibraco (piede, ∪ − ∪): 17.9, 18.20.
ajnabavllw  rallentare (ritmo, dizione): 18.11, 22.12.
ajnabolhv  rallentamento (di ritmo o dizione) 16.11, 22.21.
ajnaivsqhsiva  mancanza di sensibilità: 18.22.
ajnakophv  collisione (di sillabe), interruzione (= iato): 16.11, 22.41, 22.44.
ajnakovptw  interrompere (emissione di voce): 22.26.
ajnavpaisto~  anapesto (piede, ∪ ∪ −): 17.10, 17.12, 18.5, 18.7 (bis), 18.11 (bis), 18.17, 25.16, 
25.22.
ajnapaistikov~  anapestico: 25.16.
ajnavpaula  pausa (di ritmo): 19.10.
a[narqro~  privo di articolo: 22.6.
ajnepithvdeuto~  privo di artificio (stile): 3.16, 22.5, 25.24.
a[nesi~  rilassamento, allentamento (di corda di strumento; opp. a ejpivtasi~, tavsi~): 
21.5.
ajnqhrov~  vario, fiorito (stile): 21.4 (v.l.), 22.6, 23.1 (v.l.).
a[niso~  diseguale (colon): 26.2, 26.5, 26.12.
ajnovmoio~  dissimile (colon): 12.5, 26.2, 26.5.
ajntivqeto~  antitesi: 23.23.
ajntiparavqesi~  confronto, comparazione (tra autori o passi di autore): 18.24.
ajntistrofhv  antistrofe: 19.5, 25.12.
ajntivstrofo~  corrispondente, antistrofico: 17.12, 19.4 (bis), 26.14.
ajntitupiva  dissonanza: 20.14, 22.28, 22.33, 22.37, 22.43, 23.21.
ajntivtupo~  dissonante: 16.10, 22.2, 22.15, 22.18, 22.20, 22.29, 22.35, 22.44, 23.4.
ajntonomasiva  pronome: 2.2, 5.9.
ajntwnumiva  pronome dimostrativo: 6.9.
ajnwmaliva  difformità, diseguaglianza (di stile): 22.45.
ajxivwma  dignità (di stile): 3.16, 11.2, 17.4, 17.14, 18.25; proposizione: 4.21.
ajxiwmatikov~  pieno di dignità (stile): 13.1, 17.1, 17.18, 18.1 (bis), 18.5, 18.9, 22.4, 22.12.
ajpaggeliva  recitazione: 20.16.
ajparevmfato~  infinito (modo del verbo): 5.9.
ajperivodo~  privo di periodi: 23.5, 26.12.
aJplou'~  semplice, non composto (parola, stile): 14.8 (avv.), 14.14, 14.15 (bis), 17.15, 22.4, 
25.10 (avv.).
ajpoivhto~  non poetico, prosastico (stile): 1.13.
ajpokophv  interruzione (di emissione di voce): 14.8.
ajpokovptw  interrompere (emissione di voce): 22.39.
ajprephv~  sconveniente (stile): 20.3.
a[rqron  articolo: 2.2.
ajriqmov~  successione ordinata (di sillabe): 23.21; numero: 14.5, 14.7, 14.14. 
aJrmoghv  armonizzazione, combinazione: 8.1, 22.14, 23.6, 26.1.
aJrmoniva  armonia, armonizzazione: 2.4, 2.5, 3.1, 3.2, 3.4, 3.17, 4.1, 4.9, 4.17, 6.1, 9.1, 9.2, 
9.6, 11.4, 12.10, 13.1, 13.3, 16.5, 16.8, 17.11, 18.20, 19.1, 19.10, 20.13, 20.19, 20.20, 
22.1, 22.6, 22.7, 22.10, 22.12, 22.14, 22.18, 22.21, 22.22, 22.25, 22.30, 22.32, 22.35, 
22.36, 22.37, 22.38, 22.39, 22.40, 22.44, 22.45, 23.3, 23.10, 23.12, 23.15, 23.18, 
23.120, 24.1, 24.4.
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aJrmovttw  armonizzare, combinare: 3.16, 5.1, 6.1 (bis), 6.3, 6.11, 7.2, 7.5, 10.4, 11.12, 12.12, 
15.10, 20.3, 21.6, 22.9, 22.40, 23.23.
ajrrenikov~  maschile: 6.6 (bis).
ajrcai'o~  antico: 1.9, 4.14, 5.12, 19.7, 19.8.
ajrcaikov~  arcaico: 22.12, 22.35.
ajrcaioprephv~  che sa di antico: 23.7.
ajrcaismov~  arcaismo: 22.6.
a[semno~  privo di dignità (ritmo, armonia): 7.3, 17.7, 18.1, 18.29.
ajsivgmw~  senza sigma: 14.20 (avv.).
ajsummetriva  mancanza di simmetria: 22.45.
ajsuvmmetro~  privo di simmetria, sproporzionato: 11.10, 23.5.
ajsuvmmikto~  che non si può fondere, incompatibile: 22.15.
ajsuvmfwno~  dissonante: 11.8 (bis).
a[takto~  scomposto (voce) 15.17, 25.12.
ajtelhv~  incompiuto (senso di frase): 9.1, 26.11.
aujqevkasto~  altero (armonia, stile): 22.6.
au[xw  allungare, amplificare (tono, sillaba): 11.23.
aujsthrov~  ruvido, austero (armonia, stile): 21.4, 22.1, 22.10, 22.12 (bis), 22.36, 22.45, 24.4.
aujtomativzw  produrre spontaneamente: 20.15.
aujtomatismov~  spontaneità: 22.13, 22.18, 22.21.
aujtovmato~  spontaneo: 20.12, 22.5 (avv.), 25.17.
aujtoscevdio~  improvvisato: 22.2, 25.24, 25.26 (avv.), 25.27.
aujtoscediavzw  improvvisare: 25.17.
aujtotelhv~  di senso compiuto: 9.9, 14.4, 14.4 (avv.).
ajfaivresi~  aferesi, sottrazione: 6.1, 9.1, 9.7.
ajfairevw  sottrarre: 9.7, 22.30, 25.20, 26.11.
ajfelhv~  schietto, semplice (stile): 22.5.
a[fwno~  muta (= consonante occlusiva) 14.3, 14.4, 14.18, 14.22, 14.24, 14.25, 14.26, 15.2, 
15.5, 16.8, 16.9, 20.13, 20.19, 22.14, 22.21, 22.25, 22.26 (bis), 22.29, 22.30, 22.32, 
22.33, 22.43, 22.44, 23.13 (bis), 23.14, 23.21.
a[cari~  sgraziato (colon): 7.3, 14.20.
bakcei'o~  baccheo (piede, − − ∪): 17.14, 18.11, 18.17, 18.18 (bis), 18.19, 20.21.
bavro~  gravità: 11.2, 20.12, 20.16, 23.7.
baruv~  grave (accento o tono): 11.12, 11.15 (bis), 11.16, 11.17, 11.20 (bis).
baruvth~  accento (o tono) grave: 11.17. 
bavsi~  base (della lingua, organo fonatorio): 14.11; clausola ritmica (di periodo): 22.5, 
22.19, 22.42, 22.43; basamento (di pietra): 22.2; punto d’appoggio: 23.2.
bevbaio~ solido (composizione): 18.1 (v.l.).
braduv~ lento (stile, ritmo): 1.6, 18.11, 19.10, 20.14, 22.22, 23.1, 25.42 (avv.).
bracuv~  breve (vocale, sillaba, colon): 11.22, 14.7, 14.8 (bis), 14.8 (avv.), 14.9, 14.9 (avv.), 
14.13, 14.15, 15.3 (ter), 15.3 (avv.), 15.4 (bis), 15.5 (ter), 15.6, 15.9 (bis), 15.10 (ter), 
17.2, 17.5, 17.7, 17.9 (bis), 17.10, 17.11, 17.12 (bis), 17.13(bis), 17.14 (bis), 19.10, 
20.13, 20.18, 22.3, 22.21 (ter), 22.5, 22.6, 23.2, 26.12
bracusuvllabo~  di sillaba breve: 17.3.
bracuvth~  brevità (sillaba), concisione (stile): 15.3, 15.9, 15.11, 15.16, 20.18.
gennai'o~  nobile, elevato (parola, stile): 1.8, 13.2, 14.19, 14.21, 17.7, 18.1 (v.l.).
glafurov~  elegante (stile): 13.1, 21.4, 22.5, 22.12, 23.1, 24.4. 
glukaivnein  addolcire (suono, stile): 12.1, 12.8, 15.12. 
glukuv~  dolce, piacevole (suono, stile): 14.19, 24.7.
glukuvth~  dolcezza, piacevolezza: 11.2.
glw'tta  lingua (organo fonatorio): 14.8, 14.11, 14.16, 14.17 (ter), 14.25, 14.26, 22.24 
(bis); termine raro: 3.11, 3.15.
glwtthmatikov~ glottematico, raro (parola): 25.8, 26.5. 
gohteiva fascino, malia: 11.12.
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gohteuvw sedurre, ammaliare: 11.7, 12.8
gra'mma  lettera: 6.9, 6.10, 12.2, 13.3, 14.1 (bis), 14.2, 14.14 (bis), 14.19, 14.21, 14.23, 14.25, 
15.1, 15.2, 15.4 (bis) 15.5 (bis), 15.7 (bis), 15.9 (bis), 15.11, 15.13, 15.17, 16.1, 16.5, 
16.6 (ter), 16.8, 16.11, 16.12, 20.13, 20.14, 22.16, 22.21, 22.24, 22.29, 22.32 (bis), 
22.33, 22.38, 23.12, 23.14, 25.41. 
grammatikhv  grammatica: 14.6. 
grammhv  tratto (di scrittura): 14.1.
grafhv  scrittura: 1.10, 18.21, 18.23, 20.23, 22.35; disegno: 10.2, 23.3.
gravfw  scrivere: 4.11, 4.18, 6.10, 6.11 (bis), 7.6 (bis), 8.3 (4), 9.4, 11.3, 12.6 (bis), 19.2, 19.3, 
21.2, 24.8, 25.30, 25.32, 25.42, 26.14. 
gumnavzesqai  fare esercizi (di retorica): 12.7.
gumnasiva  esercitazione (retorica) 20.23, 26.17, 26.18.
davktulo~  dattilo (piede, − ∪ ∪): 4.2, 17.11, 18.7, 18.11, 18.18, 20.13, 20.21.
dasuvnein  pronunciare con aspirazione: 14.21.
dasuv~  aspirato (vocale): 14.22 (bis), 14.23 (bis), 14.25, 14.26 (avv.), 14.27. 
dasuvth~  aspirazione: 14.24, 14.25.
dei'gma  esempio: 16.7, 20.5, 20.24, 22.10, 22.36.
deinov~  efficace (stile): 18.13, 18.25, 18.28, 20.10, 26.18.
deinovth~  efficacia (di stile): 18.15, 25.31. 
dhmhgoriva  demegoria (= discorso assembleare): 7.4, 25.3.
diavbasi~  intervallo, pausa (di ritmo): 20.13 (bis), 22.18.
diavqesi~  disposizione, diatesi (del verbo): 15.12, 16.6.
diakosmevw  disporre (i cola = colometria): 22.17.
diakrouvw  spezzare (continuità di suoni): 22.39.
dialektikov~  relativo alla dialettica: 1.9 (v.l.), 4.16, 4.17, 4.20, 5.11. 
diavlekto~  lingua (parlata), linguaggio, dizione: 3.11, 3.13, 17. 121.2; dialetto: 3.15, 4.8.
diavnoia  idea, concetto: 3.1, 3.4, 8.2, 9.1, 15.17, 16.2, 25.37.
dia; pasw'n  intervallo di ottava: 11.18.
dia; pevnte  intervallo di quinta: 11.15, 11.18.
diapoikivllein  variare (stile): 22.8, 24.4, 25.12.
diartavw  interrompere (sequenza di parole): 20.20.
diaspavw  spezzare (emissione di voce): 22.28, 22.40. 
diavstasi~  intervallo: 20.19, 20.20, 22.1, 22.29.
diavsthma  intervallo: 11.15, 11.18, 26.2.
diastolhv  pausa naturale: 26.14 (bis).
dia; tettavrwn intervallo di quarta: 11.18.
diavtono~  diatonico (scala musicale): 19.4, 19.8.
diereivdw  staccare, separare (parole, lettere): 20.13, 22.19.
diereismov~  separazione (di parole o lettere): 22.26, 26.33.
divesi~  diesis: 11.18.
diquvrambo~  ditirambo: 19.8, 22.11.
diqurambopoiov~  autore di ditirambi: 19.8.
diivsthmi  separare, introdurre un intervallo: 14.13, 20.13, 20.17, 20.19, 22.25, 22.32, 22.37, 
22.39, 23.7.
dikanikov~  giudiziale (discorso, genere oratorio): 7.6, 25.3.
diplou'~  doppio (lettera): 14.14 (bis), 14.15, 14.21.
diplavsio~  doppio (quantità prosodica): 15.9.
disuvllabo~  di due sillabe: 11.17, 17.2, 17.36, 20.13, 20.14, 20.17. 
divtono~  di due toni (intervallo): 11.18.
divcrono~  ancipite (vocale): 14.7 (bis), 14.8, 14.9, 15.2. 
dusevkforo~  difficile da pronunciare: 12.3, 16.8, 16.9, 22.21, 22.44.
duvnami~  capacità, potenzialità: 2.7, 2.8 (bis), 4.1, 5.13, 12.2, 12.3, 12.9, 13.3, 14.4, 14.27, 
15.1, 15.10, 15.11, 18.2, 18.29, 22.16, 22.38, 23.2, 25.35, 25.39, 25.40.
dushchv~  cacofonico: 14.13.
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duscevreia  sgradevolezza: 12.11, 16.19. 
ejgkavqisma  pausa (nel tempo di dizione): 22.44.
ejgkatamivgnumi  mescolare (parole, ritmi): 20.21, 25.8.
ejgkataplevkw  combinare (parole): 12.8.
ejgkatavskeuo~  ben tornito (espressione): 18.14.
ejgklivnw  flettere (nome, verbo): 5.9. 
e[gklisi~  flessione (di nome o verbo): : 6.7, 25.30.
ejgkophv  interruzione (di armonia): 22.21.
e{dra  posizione: 6.7, assetto (di parole): 23.1, 23.20.
eijkwvn  immagine, paragone: 6.2, 11.13.
eijsagwghv  introduzione: 8.4.
ejklevgw  scegliere, selezionare (parole): 3.2, 18.8, 18.13, 22.4.
ejklektikov~  relativo alla selezione: 2.8. 
ejkloghv  scelta, selezione (di parole): 1.8, 1.10, 2.6, 2.7, 3.3, 3.5, 3.9, 3.10, 4.5, 4.12, 18.14, 
18.15, 20.3, 20.7, 24.1, 25.8 (bis).
ejkmevleia  dissonanza, stonatura: 11.8.
ejkmimevomai  imitare perfettamente: 1.13, 16.10.
e[ktasi~  tensione, allungamento: 20.14, 25.41.
ejkteivnw tendere, allungare (durata di vocale): 14.7, 14.10
ejkforav  emissione di voce, pronuncia: 8.1, 14.9.
ejlattovw  accorciare (per sottrazione): 6.10.
ejlavttwsi~  riduzione, abbreviamento: 15.17.
ejlegeiakov~  elegiaco (= pentametro, verso): 25.17.
ejmmelhv~  intonato: 11.24, 25.9, 25.10, 26.1.
ejmmevleia  musicalità, bella melodia: 11.8.
e[mmetro~  composto in versi, proporzionato: 3.1, 3.5, 4.7, 17.1, 17.15, 18.2, 25.9, 25.10, 25.11, 
26.1.
ejmmetriva  giusta misura (di periodo): 26.1.
ejmperivodo~  periodico (stile): 9.10.
ejnagwvnio~  proprio del dibattimento, forense: 4.9, 19.21.
e[narqro~  articolato (linguaggio): 4.2.
ejnarmovnio~  armonioso: 6.8; enarmonico (modo musicale): 19.4, 19.8. 
ejnarmovttw  armonizzare: 25.30.
ejnevrgeia  sforzo: 20.14; azione: 25.38.
eJnikov~  singolare: 6.6 (avv.).
e[nruqmo~  ritmico: 11.25.
e[ntecno~  tecnico: 12.6, 26.7 (bis).
ejxallavttw  variare (modulazione): 19.8.
eJxavmetro~  esametro (verso): 4.3, 19.3.
eJxavpou~  formato da sei piedi (verso): 4.2.
e[paino~  elogio (genere di discorso): 24.7.
ejpeisovdion  digressione: 19.12.
ejpigrafhv  titolo: 4.20, 5.11.
ejpiqalavmio~  epitalamio (genere di canto corale): 25.19. 
ejpivqeto~  epiteto: 5.9.
ejpivkoino~  intermedio (consonante):14.25.
ejpikov~  epico: 22.7, 26.11.
ejpivrrhma  avverbio: 2.3, 5.5 (ter), 5.6.
ejpistasiva  prima guida, supervisione (nella formazione retorica): 1.8.
ejpitavfio~  epitafio (genere di discorso): 9.4, 18.3, 18.10.
ejpitacuvnw  accelerare (ritmo): 20.16, 20.17.
ejpivtasi~  tensione (opp. a a[nesi~): 21.5. 
ejpiteivnw  tendere, tenere in tensione (opp. a ajnivhmi): 11.15, 24.3.
ejpiterphv~  gradevole (ascolto): 22.35.
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ejpithvdeio~  adeguato, conveniente (stile): 3.14, 6.4 (avv.), 6.11, 11.4, 12.11, 15.13 (avv.), 17.10, 
17.14, 23.5 (avv.), 24.2, 25.14, 26.7.
ejpithdeuvw  fare esercizi (di retorica): 13.3, 20.6, 22.4, 24.3, 24.5, 25.26, 25.29. 
ejpithvdeusi~  esercizio: 1.13, 22.13, 25.17, 25.21, 25.36. 
ejpitrovcalo~  rapido (tempo di dizione): 18.11.
e[po~  verso epico (= esametro): 26.3.
ejpopoiov~  poeta epico: 19.3, 23.9.
ejpw/dov~  epodo (elemento di strofe): 19.5, 19.7, 26.14.
e[rgon  azione, opera: 1.6, 3.5, 12.10, 16.3, 16.6, 16.13, 16.16, 20.1, 20.14, 24.2, 25.31, 
25.39, 25.43 (bis); effetto: 2.7, 20.15; compito, funzione (di una composizione): 
2.5, 6.1. 
ejreivdw  appoggiare (suono): 14.11, 22.1. 
eJrmhneiva  espressione: 1.7, 3.8, 3.12, 3.18, 4.21, 9.7, 18.13.
eJrmhneuvw  esprimere, significare: 3.7, 18.26, 20.16, 25.25.
ejtumologiva  etimologia: 16.4.
eujgeneiva  nobiltà (di verso): 18.29.
eujgenhv~  nobile (verso, ritmo, stile): 3.11, 13.1, 18.6, 18.7, 18.8, 18.22, 18.24, 18.28, 22.4.
eu[glwsso~  di bella pronuncia: 1.13.
eu[grammo~  ben disegnato: 22.42, 23.22.
eu[edro~  stabile (composizione): 6.8.
eujevpeia  bellezza espressiva: 23.12, 23.14, 25.43.
eujephv~  dal bel suono, elegante: 22.35, 22.39.
eu[hco~  dal bel suono: 14.13.
eu[kairo~  appropriato: 11.12, 12.3 (avv.), 12.10. 
eujkatafrovnhto~  umile (parola): 3.3.
eujkevrasto~  che si combina bene (suono): 22.23.
eujmevleia  bella melodia: 18.13, 25.34.
eujmelhv~  musicale, melodico: 11.11, 11.24, 12.8.
eu[metro~  ben misurato: 25.10.
eujmorfiva  bellezza formale: 16.19, 25.31.
eu[morfo~  di bella forma: 3.16, 16.8.
eu[ruqmo~  ben ritmato: 11.25.
eujpethv~  fluido, scorrevole (pronuncia): 22.15, 22.25, 22.30.
eujpinhv~  che ha una bella patina di antico: 22.36.
eujprevpeia  nobile aspetto, decoro (di stile): 23.22.
eujprovforo~  facile da pronunciare: 12.3.
eu[rou~  fluido, scorrevole (stile): 19.12, 23.15.
eujruqmiva  bel ritmo: 9.9, 11.8, 18.13, 25.14.
eu[ruqmo~  ben ritmato: 11.11, 11.25, 12.8, 23.6, 25.10, 25.12.
eujstomiva  bella pronuncia, eufonia: 7.3, 11.2.
eujstociva  destrezza: 25.35.
eujschvmwn  ben costruito (ritmo): 17.9.
eujtelhv~  alla buona, dozzinale (stile): 3.10, 12.12.
eu[troco~  scorrevole (tempo di dizione): 20.22. 
eujfwniva  eufonia: 25.34.
eu[fwno~  dal bel suono: 12.3, 12.8, 14.10, 16.16, 16.18, 22.40, 23.4.
ejfarmovttw  adattare: 22.37.
zh'lo~  emulazione: 26.7.
zhlwthv~  emulo: 22.7.
hJgemwvn  egemone (piede = pirrichio, ∪ ∪): 2.2, 17.3.
h{domai  trarre piacere (dalla fruizione di un testo): 11.6.
hJdonhv  piacere, piacevolezza: 2.6, 3.15, 4.21, 10.2, 10.3, 11.2, 11.11, 12.5 (ter), 16.8.
hJduvnw  rendere piacevole: 11.26, 14.19, 14.21, 16.6, 16.12, 25.8.
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hJduv~  dolce, piacevole (suono, stile): 3.3 (avv.), 3.9, 4.18, 5.10, 6.1, 9.1, 9.3, 9.6, 10.2, 10.3 
(avv., 3), 10.4 (avv.), 10.5, 11.1, 11.5, 11.24 (avv.), 12.8 (avv.), 12.10, 12.13, 13.1, 13.2, 
14.9, 16.6, 18.14 (avv.), 19.2, 19.11, 19.13 (avv.), 20.23; (to;) hJduv il piacere (catego-
ria stilistica): 4.18, 5.10, 6.1, 9.1, 10.5, 11.1, 11.5, 13.1, 16.6, 19.2, 19.11, 20.23. 
h\qo~  carattere: 4.5, 16.6, 22.4.
hJmistivcion  emistichio: 26.11.
hJmitovnion  semitono: 11.15, 11.18. 
hJmivfwno~  semivocale (= consonante continua: liquida, nasale, sibilante e doppia): 14.3, 
14.4, 14.14, 14.18 (bis), 14.19 (bis), 14.21, 15.2, 15.4, 16.8, 20.13, 20.19 (bis), 
22.15, 22.21, 22.25, 22.26, 22.29, 22.31, 22.32 (bis), 22.43 (bis), 22.44, 23.13 (bis), 
23.14, 23.21.
hJrwi>kov~  relativo al verso eroo: 4.2, 4.3, 4.5, 17.11.
hJrw'/o~  eroo (= esametro): 20.21.
hjcevw  risuonare: 14.3, 14.9.
h\co~  suono: 12.1, 14.3, 14.9, 14.11, 14.12, 14.13, 14.15, 14.17, 14.19, 15.11, 15.14, 16.8, 
22.16, 22.23, 22.24, 22.25, 22.26, 22.28, 22.33, 22.38, 22.39 (bis), 23.13, 23.15.
qeatrikov~  teatrale, da spettacolo: 22.5, 22.35, 23.7.
qevsi~  relazione (tra elementi di un discorso): 2.1.
qewrevw ricercare, studiare: 15.9, 20.14, 21.5, 24.5.
qewvrhma  oggetto di studio, precetto: 2.6, 2.7, 4.6, 4.22, 5.12, 5.13, 9.11, 10.1, 12.13, 13.1, 15.11, 
18.1, 19.1, 22.36.
qewriva  studio, indagine, riflessione: 1.5, 4.20, 4.23, 5.10, 5.11, 7.1, 8.1, 8.2, 14.6, 17.1, 17.6, 
20.2, 21.6, 22.36, 25.9.
qhlukov~  femminile: 6.6 (bis).
qh'lu~  femminile: 17.9.
qruligmov~  suono stridulo: 11.8.
ijambei'on  verso giambico: 25.21, 25.27.
ijambikov~  giambico: 18.11, 18.20, 25.20, 25.23, 26.13.
i[ambo~  giambo (piede, ∪ –): 17.5, 26.3.
ijdeva  specie, aspetto: 4.5, 5.12, 20.5; tipo di stile: 9.6, 24.3; idea: 20.2. 
ijdivwma  tratto distintivo (di stile): 23.16
ijsomegevqh~  di ugual misura (periodo): 26.2
ijstoriva  ricerca: 1.6; opera di argomento storico: 18.24, 19.12, 22.7 (bis); Storie (plur., titolo 
dell’opera di Erodoto): 4.8.
ijstorikov~  storico: 4.9.
ijscuv~  vigore (di stile): 1.12, 2.7, 4.12, 25.37, 25.39.
ijscurov~  vigoroso (stile): 12.9, 22.1, 22.12, 25.42; duro (pronuncia di sillaba): 16.10.
ijwnikov~  ionico (piede: a maiore: – – ∪∪, a minore: ∪∪ – –).
kaqarov~  puro (parola): 1.8, 3.4; chiaro (suono): 22.38.
kainov~  nuovo: 10.3, 19.2
kainovth~  novità: 22.45.
kainourgevw  innovare: 20.8.
kairov~  momento opportuno: 11.4, 11.25, 20.2, 22.9; senso di opportunità: 12.4, 12.5, 12.6 
(bis), 13.3. 
kakovfwno~  malsonante: 12.3, 16.12.
kalliephv~ elegante, di belle parole: 18.8 (v.l.).
kallilogiva  bella dizione: 16.14, 16. 17.
kallilogevw  dire con belle parole: 3.14.
kallirhvmwn  di bella pronuncia: 3.4, 16.16.
kavllo~  bellezza: 3.14, 10.2 (bis), 10.3, 11.2, 13.2, 13.3, 19.2.
kalov~  bello: 3.1 (bis), 3.2, 3.4, 3.13 (avv.), 4.6 (avv.), 4.12, 4.14, 4.18, 5.3, 5.8, 5.10, 6.1, 
6.11, 9.1, 10.3 (avv., bis), 10.4 (avv., ter), 10.5, 11.1, 11.5, 13.1, 16.6 (quater), 16.14, 
16.15 (bis), 16.18 (avv.), 16.19 (bis), 17.12, 18.6, 18.9 (bis), 18.12 (bis), 18.14 (avv.), 
18.20, 19.1, 19.11, 20.23, 23.9 (avv.), 25.1 (bis), 26.9 (bis), 26.16.
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kataklavw  snervare (stile): 18.21; spezzare (metro, ritmo) 25.28. 
katakleivw  concludere (un discorso): 26.11
katakovptw  interrompere (emissione d’aria): 14.9
katavlhxi~  catalessi (sillaba): 18.7, 18.11, 18.19, 25.19.
katametrei'n  misurare, scandire in metro: 17.15, 18.16.
katapuknovw  riempire, affollare: 16.8, 16.9.
katarrevwn  scorrevole (dizione): 20.22. 
kataskeuavzw  organizzare, mettere in opera: 23.18, 26.7 (bis).
kataskeuhv  messa in opera: 1.13, 15.15, 16.6, 16.12.
katavcrhsi~  catacresi: 3.11.
katorqovw  avere successo (nella composizione): 1.13, 11.11, 18.22, 24.7, 26.2.
katovrqwma  successo, riuscita (di una composizione): 19.14.
keravnnumi  mescolare, fondere: 22.14, 23.14, 24.1, 24.5.
keratoeidhv~  che produce il suono del corno: 14.9.
kefavlaion  argomento principale, caposaldo: 1.12.
khlevw incantare: 3.9, 11.11 (bis). 
kinevw  stimolare, sollecitare: 12.1, 14.8, 14.9; modificare: 19.5, dare movimento (all’elocu-
zione): 23.2.
kivnhsi~  movimento: 16.3, 20.12, 23.20; movimento (di danza): 11.10.
kinhtikov~  capace di emozionare: 16.2. 
koinov~  comune, generale: 10.4 (avv.), 11.6, 15.11, 16.15, 20.5, 23.8; intermedio: 14.22, 
21.4, 24.1; di uso comune (parola): 25.9.
kolakikov~ volto a blandire, adulare: 23.7. 
kovmma  comma: 26.2, 26.12.
kommavtion  segmento più breve di un comma: 26.11, 26.12.
kovro~  sazietà, pienezza: 11.12, 12.4, 19.2, 19.10, 25.8.
korwniv~  coronide (= fine di libro): 4.15.
kosmevw  ornare, abbellire (stile, composizione): 1.6, 1.8, 16.19, 17.11, 18.9.
kovsmo~  decoro (di stile): 3.4 (bis).
kra'si~  fusione, mescolanza (di lettere, suoni): 12.3, 15.11, 22.21.
kravto~  potere (della parola): 1.13, 2.6.
krhtikov~  cretico (piede, − ∪ −): 17.3, 18.5, 18.6, 18.7, 18.11, 18.12, 18.17, 18.18, 18.19 (bis), 
25.26, 25.28.
krovthsi~  urto (di aria sui denti): 14.13.
krou'si~  suono (di strumento): 11.10, 25.38.
krouvw  suonare (uno strumento): 11.8. 
kuklikov~  ciclico (tipo di anapesto): 17.12.
kuvklo~  cerchio, circolarità (del periodo): 19.13, 22.5, 23.22.
kuvrio~  di uso comune (parola): 3.17, di senso proprio (parola): 21.4, 24.1; principale: 11.1, 
11.3, 20.23.
kw'lon  colon, membro: 2.5, 5.12 (bis), 7.1, 7.2, 7.3, 7.5 (bis), 7.6, 8.1, 8.2, 8.4, 9.1, 9.3, 9.5, 
9.7, 9.8, 9.9 (bis), 17.15, 18.5, 18.7, 18.11 (bis), 18.12, 18.17, 18.18, 6, 18.17, 18.19, 
19.6 (bis), 19.7, 19.10 (bis), 19.17, 20.12 (bis), 22.4 (bis), 22.17 (bis), 22.18, 22.20 
(bis), 22.27, 22.39, 22.40, 22.41, 22.44 (bis), 22.45, 23.5 (quater), 23.14 (bis), 
23.22, 25.17 (bis), 25.18 (bis), 25.21, 25.22, 25.23, 25.26, 25.27, 25.30, 25.43, 26.1, 
26.2 (bis), 26.4, 26.5, 26.11 (bis), 26.12 (bis), 26.14.
kwmikov~  da commedia (= verso aristofanio): 25.16, 25.19.
leaivnw  lisciare, levigare: 12.1, 16.12.
lei'o~  liscio, levigato: 12.3, 15.12, 16.10, 22.25, 22.35, 23.4.
leiovth~  superficie levigata: 23.12.
lektikov~  relativo all’eloquenza: 1.5, 1.9, 1.10; relativo allo stile: 2.6, 4.19; in modo prosastico: 
25.18 (avv.).
levxi~  parola: 1.7, 3.2, 6.11, 9.6, 11.15, 11.19 (bis), 11.20, 20.14, 20.17, 20.20, 25.41; lin-
guaggio, discorso: 2.1 (bis), 2.3, 12.1, 12.3, 16.16, 17.2, 17.3, 17.6, 20.13, 22.14, 
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22.38, 22.44, 23.2, 25.1, 26.2; espressione: 3.1, 3.4, 7.1, 9.4, 9.8, 11.14, 13.2, 13.3, 
16.6, 16.10, 17.15, 18.2 (bis); passo: 3.10, 4.1, 4.8, 4.9, 4.11, 7.4, 7.6, 8.3, 9.2, 10.3, 
18.9, 18.15, 18.20, 18.24, 22.34, 22.35, 23.5, 23.18, 23.19, 23.20, 25.7; stile, di-
zione: 3.15, 8.1, 8.2, 10.1, 10.4, 11.1, 16.14, 16.15 (titolo dell’opera di Teofrasto), 
18.3, 19.10, 19.12, 23.12, 23.15, 23.22, 25.11; prosa (pezh; o yilh; levxi~): 1.13, 4.7, 
11.3, 11.22, 11.26, 19.9, 20.25 (bis), 23.18, 25.1, 25.2, 25.8, 25.9;
logikov~  relativo al discorso:11.24, razionale: 14.20.
logogravfo~  prosatore: 16.1.
logoeideiva  forma prosastica: 26.6.
lovgo~  discorso: 1.3, 1.5 (bis), 1.6, 2.1, 2.3, 2.4, 2.5, 2.6, 2.7 (bis), 2.9 (bis), 3.3, 4.14, 4.18 
(bis), 4.20 (titolo di un’opera di Crisippo), 4.21, 5.1, 6.4, 6.7, 6.10, 8.2, 8.4, 
9.1, 9.6, 9.10, 11.4, 11.5, 11.13, 11.15, 12.11, 16.4, 16.5 (bis), 16.7, 17.1, 17.12, 18.3, 
18.12, 18.15, 18.16, 18.23, 19.11 (bis), 19.12, 20.1, 20.2 (bis), 20.7, 20.24, 21.6, 22.7 
(bis), 22.8, 22.12, 22.19, 23.16, 23.21 (bis), 24.3, 24.5, 25.3, 25.5, 25.16, 25.25 (bis), 
25.30 (bis), 25.31, 25.32 (bis), 25.35, 26.11, 26.14; prosa: 1.13, 3.1, 3.5, 4.1 (bis), 
4.14, 4.17 (bis), 6.8, 9.9, 10.2, 12.11, 15.10, 16.15, 20.23, 20.25 (bis), 21.5, 26.2, 
26.5 (bis), 26.6, 26.7, 26.8, 26.9 (ter), 26.14, 26.16; ragione, ragionamento: 5.3, 
22.13, 25.14, 25.36; norma, misura: 15.7, 15.9; stima, conto, menzione: 9.9, 12.6, 
24.3, 24.6, 26.18.
lupevw  recare dolore, fastidio (all’udito): 9.7, 14.20, 18.29.
makrov~  lungo (vocale, sillaba, colon): 11.22, 12.3, 14.7, 14.8, 14.8 (avv.), 14.9, 14.10, 15.2 
(ter), 15.2 (avv.: bis), 15.3 (bis), 15.5, 15.7 (bis), 15.9 (bis), 15.10 (ter), 17.2 (bis), 
17.3 (bis), 17.4. 17.5 (bis), 17.8, 17.9 (bis), 17.11, 17.12, 17.13 (bis), 17.14 (bis), 19.3, 
19.10, 20.13 (bis), 20.14, 20.18, 20.21, 21.6, 22.21, 22.30, 22.32, 22.32 (avv.), 23.1, 
23.6, 23.16, 23.20, 25.21. 
malakov~  molle, snervato: 12.3, 15.12, 16.8, 17.5, 22.35, 22.49, 23.4, 23.15, 23.20.
malavttw blandire: 12.8.
malqakov~  pieno di mollezza (stile): 4.11.
megaloprevpeia  grandiosità: 11.2, 16.14.
megaloprephv~  grandioso (stile): 13.1, 16.15, 16.18, 17.1, 17.3, 18.1, 18.3 (avv.), 18.4, 19.13 (avv.), 
22.4. 
megalovfrwn  di alto sentire (armonia): 22.6.
mevga~  grande, esteso: 2.7, 3.13, 22.3, 22.36, 23.5, 24.7; importante: 23.8, 25.8; lungo (vo-
cale, sillaba): 14.15, 17.4.
mevgeqo~  grandezza (di corporatura): 15.15; (di stile o ritmo): 17.10, 17.14, 18.1, estensio-
ne (di colon o periodo) 19.6, 26.4; lunga durata: 20.14. 
meiovw  accorciare, abbreviare: 9.9, 11.23, 15.8.
meivwsi~  abbreviamento, sottrazione: 7.2. 
meletavw  fare esercizio (di declamazione): 25.37.
melevth  esercizio (di declamazione): 26.18
melikov~  lirico: 11.25, 25.7, 25.13, 26.14.
melicrov~  mielato: 1.13.
melopoiiva  poesia lirica: 22.7.
melopoiov~  poeta lirico: 19.7, 23.9, 23.11, 24.5, 26.4, 26.5.
mevlo~  canto, melodia: 1.9, 11.1, 11.6, 11.14 (bis), 11.15, 11.19 (bis), 11.24, 11.26, 13.1, 17.3, 
19.4 (bis), 19.5; verso lirico, poesia lirica: 4.14, 11.3, 11.19, 15.10, 19.2, 25.1 (bis); 
25.3, 25.10 (bis), 25.11, 26.5, 26.14, 26.16; membro: 20.14.
melw/dei'n  cantare: 11.18, 11.20. 
melw/diva  melodia: 11.7, 19.4, 19.8. 
mevro~  parte (del discorso): 2.1, 2.2, 2.4, 4.20, 6.7, 12.1, 12.4.
mevsh  corda (o nota) mediana: 21.5.
mevso~  medio: 11.20, 11.21, 14.19 (avv.), 14.23, 14.25, 14.27, 17.9, 17.13, 21.5, 22.16, 23.6, 
24.1, 25.21.
mesovth~  posizione mediana, via di mezzo: 24.2, 24.5.
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metabavllw  variare, modificare: 11.23, 12.4, 13.2, 19.2, 19.3, 19.8.
metabolhv  variazione, modifica: 11.1, 11.6, 11.11, 11.12, 11.14 (bis), 11.26, 12.10 (bis), 13.1, 19.1, 
19.2, 19.7 (bis), 19.9, 19.10, 19.11, 19.13;.
metakinevw  modificare (la posizione delle parole): 4.3.
metalambavnw  cambiare (casi, costrutti): 11.9, 12.4, 22.25.
metaskeuhv  modifica (di elementi del discorso, cola): 6.1, 6.8, 7.2, 9.1.
metaforav  metafora: 3.11.
metochv  participio: 2.3.
metrevw  misurare (intervallo musicale): 11.15.
metrikhv  metrica: 14.6. 
metrikov~  metrico (agg.): 18.1; (sost. = metricologo): 17.8, 17.14, 22.17. 
mevtrio~  misurato, moderato: 14.11 (avv.), 14.26 (avv.), 22.12, 22.12 (avv.), 22.40 (avv.); 
24.1 (avv.); (sost.) la giusta misura: 12.4, 22.9, 23.5. 
mevtron  misura: 12.5, 15.6, 22.30, 22.32; metro: 9.8, 19.6, 19.7, 25.7; verso (recitato): 3.1, 
3.11, 4.1, 4.2, 4.5 (bis), 11.3, 17.11, 19.2, 20.11, 25.16, 25.17, 25.18, 25.11, 25.21, 
25.27, 26.2, 26.3, 26.4, 26.16.
mh'ko~  lunghezza, estensione (vocale, sillaba, discorso): 15.3, 15.11, 15.15, 20.14, 22.33, 
23.5, 25.30.
mhkuvnw  allungare: 12.4, 14.9, 15.9, 22.3, 22.32 (bis), 23.23, 26.12.
mi'gma  miscuglio: 21.2.
mivgnumi  mescolare, confondere: 1.8.
mikrovkomyo~  dettagliatamente pomposo (stile): 4.11.
mikrologiva  minuzia, dettaglio insignificante: 25.35.
mikrovfwno~  di pronuncia breve (vocale): 14.9.
miktov~  misto, mescolato: 14.18. - avv. 14.11, 14.26, 22.12, 22.40, 24.1.
mimevomai  imitare: 20.14, 20.15.
mivmhma  prodotto dell’imitazione: 16.3.
mivmhsi~  imitazione: 1.13 
mimhtikov~  imitativo (parola, armonia): 16.1, 16.2, 20.6, 20.7, 20.11 (avv.).
mi'xi~  mescolanza: 12.3, 16.10, 18.2.
mivsgw  mescolare: 12.3, 16.16, 21.4.
molottov~  molosso (piede, − − −): 17.8, 18.18.
monogravmmato~ di una sola lettera (sillaba): 15.7.
monovmetro~  di un solo tipo di metro: 26.4.
monosuvllabo~  monosillabo, monosillabico: 17.2, 20.13, 20.14, 20.17.
movrion parte (del discorso, lovgou): 2.1, 4.18, 5.1, 6.4, 6.10, 11.15, 12.11, 25.30; elemento 
(della frase, levxew~): 2.3, 7.1, 12.3, 16.16, 17.2, 17.6, 20.13, 22.14, 22.38, 26.2. 
morfhv  forma: 4.11, 16.3.
mou'sa  musica: 11.12, 11.18; Musa: 25.7. 
mousikhv  musica: 11.13, 11.23, 11.24, 21.5.
mousikov~  musicale: 17.1; studioso di musica (agg. sost.): 14.2;
mocqhrov~  brutto, di cattiva qualità (prosa): 26.9. 
neavth (nhvth)  corda più bassa (di uno strumento a corde = nota più alta): 21.5.
nou'~  scopo, intendimento: 1.9, 1.11; intelligenza: 18.28; pensiero: 22.5 (bis); senso (del 
testo): 26.12 (bis).
xevno~  estraneo all’uso comune, straniero (parola): 3.11, 25.8, 26.5.
ojdov~ strada, percorso: 4.22 (bis), 11.5; metodo: 25.29.
oijkei'o~  familiare: 1.6 (bis), 7.2, 11.16, 4.6; appropriato: 2.5 (avv.), 6.1 (avv.), 11.14, 11.25, 
12.8 (avv.), 12.10, 15.13 (avv.), 16.1, 17.1, 21.3.
oijkeiovth~ dimestichezza: 11.8; affinità (di suoni o lettere): 23.12.
oijkeiovw abituare (l’orecchio): 11.7.
oijkonomei'n  distribuire ad arte (ritmi): 18.2.
oijkonomiva  ordine (delle idee): 25.31.
ojligosuvllabo~ di poche sillabe (parola): 12.3.
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ojligosuvndesmo~  parco nell’uso delle congiunzioni (armonia): 22.6.
oJmoeidehv~ uniforme, monotono: 19.1, 19.13, 26.3, 26.5.
oJmoeivdeia uniformità: 26.9.
oJmozugiva  affinità: 18.1; uniformità di assemblaggio (di metri o ritmi): 25.12.
o{moio~ simile, analogo: 19.13, 20.25, 22.4 (avv.), 22.28, 22.31, 22.35 (avv.), 22.36, 24.3 
(avv.), 25.1, 25.9, 25. 11,25. 17, 25.22, 25.24, 26.7, 26.9 (avv.), 26.16.
oJmoiovth~ somiglianza, affinità: 5.11, 16.2, 26.1, 26.5, 26.10; uniformità: 12.4. 
oJmoioschvmwn di uguale struttura (periodo): 26.2.
oJmoiovtono~ di uguale accento (parola): 12.3.
oJmoiovcrono~ di uguale quantità (parola): 12.3.
oJmovtono~ di uguale tono (sillaba): 11.20.
oJmovfwno~ all’unisono (sillaba): 11.20.
o[noma  nome (parte del discorso), parola, sostantivo: 1.5 1.8, 1.9 (bis), 2.1, 2.2, 2.4, 2.6, 
3.3 (bis), 3.9, 3.10, 3.11, 3.13, 3.16, 3.17, 4.3, 4.5, 4.7, 4.12, 4.13, 4.15, 4.16, 4.17, 
4.20, 5.2 (bis), 5.4, 5.9, 5.12 (bis), 6.4, 6.6, 6.8 11.20, 11.22, 12.4, 12.8, 12.10, 
12.12, 13.3, 15.13, 16.1, 16.2, 16.5 (bis), 16.6 (ter), 16.14, 16.15, 16.17, 16.18, 16.19, 
17.2, 17.14, 18.2, 18.13, 18.14, 18.15, 20.3, 20.6, 20.7, 20.11, 20.19 (bis), 21.1, 21.2, 
21.3, 21.4 (bis), 22.1 (bis), 22.3, 22.4, 22.5, 23.1, 23.2 (bis), 23.3, 23.4, 23.5 (bis), 
23.6, 23.12, 23.14, 23.15, 23.20, 24.1, 25.8, 25.9, 25.11, 25.30 (bis), 25.31 (bis), 
25.34, 25.41, 25.43, 26.1, 26.5, 26.8, 26.12. 
ojnomavzw chiamare, nominare: 17.9, 25.14, 25.31.
ojnomasiva  espressione, locuzione: 3.4, 23.2, 26.10; vocabolario: 25.8.
ojnomatikov~ relativo al nome proprio: 2.2, 5.9 (bis); sostantivo, forma nominale: 12.4.
ojxuv~  acuto (tono o accento): 11.15 (bis), 11.16, 11.17, 11.20 (bis), 11.21.
ojxuvth~ tono (o accento) acuto: 11.17.
ojxuvtono~  di tono (o accento) acuto: 11.20.
o[rganon  strumento (musicale): 11.8, 11.9, 11.13, 25.38.
ojrganikov~  strumentale: 11.12, 11.18.
ojrqov~  corretto, esatto: 25.21, 25.27; semplice, diretto (modo di parlare): 4.9; semplice 
(non flesso): 5.9; diretto (caso) 6.6; diretto (verbo di forma attiva): 6.7. 
o{ro~  termine: 20.10, 21.5; termine di paragone: 18.15.
oujsiva essenza, essere (sost.): 5.2.
ojcevomai essere in movimento (elocuzione): 23.2.
o[clhsi~ fastidio: 11.11, 12.5.
pavqo~  tensione emotiva, passione, emozione, effetto patetico: 7.4, 7.59.6, 15.15, 16.3, 
16.6, 20.4, 22.4; impressione (irrazionale): 23.20; proprietà, fenomeno (spec. di 
sillabe): 3.13, 15.11, 25.41. 
paiavn  peone (piede, ∪∪∪ –): 18.18, 25.26, 25.28.
panhgurikov~  solenne, da parata (discorso): 22.35, 23.23, 25.32.
parabolhv accostamento, giustapposizione (di consonanti o semivocali): 22.44.
paraggevllw prescrivere, richiedere (di maestro all’allievo): 12.5, 25.39.
paravggelma precetto: 25.44, 26.18 (bis).
paraggelmatikov~ precettistico, da manuale: 22.8.
paravdeigma  esempio, modello: 4.12, 5.3, 5.5, 7.4, 8.3, 11.4, 12.12, 15.3, 16.13, 16.15, 16.18, 17.5, 
17.7, 17.8, 17.11, 17.12, 17.14, 19.12, 20.4, 20.8, 21.1, 22.8, 22.45, 23.10, 23.16, 23.17, 
24.6, 26.11.
paravdoxo~ insolito, sorprendente: 2.7, 10.3. 
paravqesi~  giustapposizione (di vocali o lettere o parole): 2.4, 12.3, 15.11, 16.16, 20.14, 
22.33, 22.39, 23.14.
paravkeimai essere accanto, essere giustapposto (vocali, lettere, parole): 20.19, 22.18, 22.19, 
22.26, 22.28, 22.31, 22.33, 22.38, 22.41, 23.12, 26.2.
parakoluqevw essere connesso, essere conseguente: 1.13, 6.7, 11.1, 12.3, 13.1, 21.1, 23.17.
parallaghv  differenza, scarto (di durata sillabica): 15.4, 15.6, 15.8.
paraplhvrwma  aggiunta, riempitivo: 9.4, 16.18.
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parauxavnw allungare (nome o sillaba): 6.10, 15.7.
parevktasi~ allungamento (di sillaba): 15.14.
paremfatikovn (to;) modo finito (del verbo): 5.9.
pavriso~  equivalente, parallelo (parola, colon): 9.5, 22.4, 23.23.
parovmoio~ simile, assonante (parola, colon): 22.4, 23.23.
pacuvth~ ottusità, mancanza di sensibilità letteraria: 18.22.
pezov~  prosastico: 1.13, 3.5, 3.13, 4.7, 6.8, 9.9, 11.3, 11.22, 19.9, 20.25 (bis), 23.18, 25.1, 
25.15, 26.1, 26.14.
peiqwv persuasione: 2.6, 3.9, 3.18.
pentavmetro~ pentametro (elegiaco, verso): 25.17.
pentavcrono~ di cinque tempi (= peone): 25.28.
peplanhmevno~  essere vario (nell’uso di metri e ritmi, perf. m.-p.): 25.12, 26.2.
pepoihmevno~  di nuovo conio (part. perf. pass. = neologismo): 3.11, 25.8.
perivodo~  periodo: 2.4. 2.5, 5.12, 9.4, 9.10 (bis), 9.11, 18.11, 18.16, 18.29, 19.9, 19.10 (bis), 
19.13, 22.5, 22.17, 22.40, 22.42, 22.43, 22.44 (bis), 22.45, 23.5 (ter), 23.6, 23.22, 
25.11 (bis), 26.1, 26.2, 26.4 (bis); periodo (= strofe o parte di strofe): 19.6, 19.7, 
25.11 (bis).
perivopto~ luogo panoramico (agg. sost.): 23.7.
perispavomai avere l’accento circonflesso: 11.16.
perispasmov~  accento circonflesso: 11.21.
perittov~  elegante, raffinato: 3.3 (avv.), 3.17, 18.13, 18.14.
periferhv~  rotondo, circolare (dizione, periodo): 20.22, 22.42.
piqanov~  convincente, persuasivo: 5.3 (bis), 5.6; capacità di persuasione (to; piqanovn): 11.2.
pikraivnw irritare (l’orecchio): 12.1, 15.12, 22.12.
pikrov~ aspro (suono, fonema): 22.44.
pi'no~  patina del tempo: 11.2, 13.2, 22.6, 23.7.
pivsti~ attendibilità, elemento di prova: 2.9, 18.3, 22.9, 25.14.
plavgio~ obliquo (caso): 6.6.
plavsma  modo di scrivere: 4.9; forma modellata: 10.2.
plavsth~ modellatore: 25.30.
plavto~  ampiezza (di significato): 21.5, 22.3, 24.2.
platuv~ ampio (intervallo di tempo): 23.1, 23.20.
plevkw tessere, connettere: 3.10, 13.3, 15.11, 19.10, 25.26.
pleonavzw  eccedere, essere sovrabbondante: 9.2, 14.20, 22.9.
pleonasmov~ accrescimento: 7.2.
plokhv  intreccio, combinazione: 2.4, 12.2, 16.16.
pneu'ma soffio d’aria, respiro: 14.8 (ter), 14.9, 14.10, 14.12, 14.13, 14.16 (bis), 14.17 (bis), 
14.21, 14.23, 14.25, 14.26, 14.27 (bis), 15.17, 22.5, 22.24 (bis), 22.44, 23.5.
poivhma  opera in versi, poema: 1.3, 3.8, 3.9, 4.1, 4.5, 5.6, 5.8, 15.10, 16.15, 18.29, 20.25, 25.1 
(bis), 25.3, 25.10 (bis), 26.5, 26.6 (bis), 26.7, 26.8, 26.9.
poivhsi~ composizione in versi: 22.7 (bis), 25.8, 25.38, 26.3, 26.11, 26.13.
poihthv~ poeta, autore: 3.2, 3.6, 4.13 (bis), 5.12, 9.1, 15.13, 16.1, 16.8, 16.17, 20.7, 20.23, 
22.10 (bis), 23.10; Omero (il Poeta per antonomasia): 3.12, 5.3, 5.6, 18.27.
poihtikov~ poetico: 1.13 (bis), 6.8, 13.1, 20.23, 20.25 (bis), 21.2, 25.2, 25.7, 25.8, 25.9 (bis), 
25.10, 25.13, 25.15, 26.1, 26.5.
poikiliva  varietà: 11.26, 19.1, 19,10, 19.12, 19.13.
poikivllw rendere vario: 12.4, 19.2, 19.9.
poikivlo~ vario, complesso: 7.1, 16.5, 17.6, 22.6, 25.24, 26.4.
poikiltikhv ricamo, tessitura (scil. tevcnh): 2.8.
politikov~  pubblico, politico (eloquenza, discorso): 1.3, 4.21, 11.13, 22.7 (bis), 25.35, 26.7.
polueidhv~ vario, variegato (stile): 19.12.
poluvmetro~ composto in molti metri: 26.5.
poluvmorfo~ dalla molteplici forme: 16.5.
polusuvllabo~ polisillabico: 11.17, 12.3.
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poluvfwno~ vario nelle forme espressive, polifonico: 16.8.
ponhrov~ cattivo, scadente (prosa): 26.9
poppusmov~ schiocco (di labbra): 14.3.
pouv~  piede (= ritmo): 4.2, 17.2, 17.12, 17.14, 17.15 (bis), 18.5, 18.6. 18.7 (bis), 18.12, 
18.18 (bis), 18.20, 25.16, 25.19, 25.20 (bis), 25.22, 25.23, 25.28.
pragmateiva  trattazione: 1.9, 1.11 (bis), [1.14], 4.20, 4.21, 5.11, 7.1, 22.5, 24.7.
pragmatikov~ relativo alle cose (oppure ai fatti): 1.5.
prau?~  mite, moderato: 16.8, 23.20.
prevpon (to;) convenienza: 11.1, 11.6, 11.11, 11.12, 11.14, 11.26, 13.1, 13.2, 20.1 (bis), 20.3, 20.5.
prevpw essere conveniente: 3.2, 12.10, 20.3.
prepwvdh~ adeguato: 6.5.
proaivresi~ scelta (di studio): 4.23.
proairevw scegliere (argomento di studio): 4.20.
provqesi~  preposizione: 2.3, 22.20; prefisso (= preverbio): 6.10.
provnoia attenzione, cura (dell’autore): 5.12, 18.21, 18.22, 25.31.
prooivmion proemio: 22.34 (opera di Tucidide),  25.4 (orazione di Demostene).
propethv~ scorrevole (armonia): 23.20.
prosechv~ appropriato, preciso: 3.17, 25.21.
proshgoriva  appellativo (= nome comune): 2.2.
proshgorikovn (to;) (agg. sost.): appellativo, nome: 2.2, 2.3, 5.9 (bis), 22.14 (bis), 22.15, 22.20, 22.23, 
22.29, 22.37.
proshvkw essere conveniente: 2.5, 3.4, 5.8, 9.10, 18.11, 18.28, 25.14, 25.35, 
provsqesi~ ampliamento (colon): 9.7
prosqhvkh aggiunta: 6.1, 9.1, 9.2, 9.3, 14.27, 15.5, 15.7, 22.5, 26.11.
prosodiakov~ prosodiaco (verso): 4.3.
prosw/diva accento: 11.21, 19.19, 25.41. 
provswpon personaggio, carattere: 16.6, 20.3
protavttw preporre: 5.9, 15.7, 22.16, 22.19, 22.26, 22.37, 23.13.
protivqhmi preporre (un colon a un altro): 7.3.
ptw'si~  caso (del nome o del verbo): 6.6, 6.7, 12.4, 22.6, 25.30.
ptwcov~ povero, d’accatto (concetto): 4.12.
purrivcio~ pirrichio (piede, ∪ ∪): 17.3, 18.20.
rJevw scorrere, essere scorrevole (elocuzione): 16.8, 23.2.
rJh'ma  verbo: 2.1, 2.3, 5.2b, 5.4, 5.5b, 5.6, 5.9, 6.4, 6.5, 6.7b, 6.8, 11.22, 12.4, 12.11, 17.2, 
20.13, 22.14b, 22.37, 23.14, 25.30.
rJhmatikov~ relativo al verbo: 6.7, 22.23.
rJhtorikhv retorica, eloquenza (scil. tevcnh): 25.29.
rJhtorikov~ retorico, relativo all’eloquenza: 1.9, 2.7, 4.20, 25.14.
rJhvtwr oratore: 3.2, 4.13 (bis), 5.12, 12.6, 16.17, 20.7, 20.23, 23.9, 23.10, 24.5.
rJoi'zo~ ronzio: 14.3.
rJuqmivzw ritmare, scandire (colon): 18.11.
rJuqmikhv ritmica (scil. tevcnh): 11.23.
rJuqmikov~ ritmico: 17.1, 18.1; ritmicologo (agg. sost.): 17.12.
rJuqmov~  ritmo: 4.5, 11.1, 11.6, 11.7, 11.10 (bis), 11.14 (bis), 11.22, 11.23, 11.26, 13.1, 13.2, 15.10, 
17.1 (bis), 17.3, 17.6, 17.9, 17.12 (ter), 17.13, 17.14, 17.15 (ter), 18.1 (bis), 18.2 (bis), 
18.4, 18.6, 18.8, 18.9, 18.11 (bis), 18.12, 18.16, 18.17, 18.20, 18.22, 18.24, 18.29 
(bis), 19.3, 19.5 (bis), 19.8, 19.10, 20.8, 20.13, 20.14, 20.21, 20.22, 22.4, 23.6, 25.9, 
25.11 (bis), 25.12 (bis), 25.14, 25.16, 25.22, 25.24, 25.26 (bis), 25.28, 25.30, 26.2, 
26.3 , 26.4, 26.5, 26.14.
rJuvsi~ flusso (di voce): 23.20.
rJwvqwn narice: 14.16, 14.17, 14.19, 22.24.
rJwvmh forza, efficacia (di una composizione): 4.1.
safhvneia  chiarezza espressiva: 16.17.
safhv~ chiaro: 7.4, 21.4.
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seliv~ pagina: 18.23.
semnologiva nobiltà di linguaggio: 11.2.
semnov~ solenne, nobile, severo (stile): 1.8, 3.14, 3.17 (bis), 13.2, 17.3, 17.11, 18.6 (bis), 18.26 
(avv.).
semnovth~  solennità, nobiltà, elevatezza (di stile): 3.16,7.3, 16.14, 16.17, 17.4, 17.10, 17.14, 
20.25, 23.7.
shmaivnw significare: 3.1, 12.11, 14.1, 22.36. 
siwphv  pausa di silenzio (tra due fonemi): 22.16, 22.19, 22.37.
skaiovth~ ottusità: 24.8.
skeuwriva eccessiva raffinatezza (di stile): 25.30.
skiarov~ ombreggiato: 23.3.
sklhrov~  duro, forte (suono): 12.3, 15.12.
sofisthv~ sofista, esperto di eloquenza: 18.24, 18.26, 18.27, 25.32.
spadonivzw mutilare (suono): 14.9.
spondei'o~  spondeo (piede, − −): 17.4, 18.5 (bis), 18.7 (bis), 18.11 (ter), 18.18, 19.19, 20.13, 
20.21.
spoudai'o~ serio: 25.6, 26.6, 26.18; di buona qualità: 26.9.
spoudhv considerazione, interesse: 5.11, 11.3, fretta: 15.16; serietà, accuratezza (nella com-
posizione): 18.23, 18.28, 22.5, 26.7.
staqerov~ stabile (armonia): 23.1.
stavqmh filo a piombo: 23.6.
stavsi~ immobilità: 15.15; base d’appoggio: 22.1.
stenov~  stretto, flebile (suono): 14.12, 14.17.
sthrigmov~  arresto (nell’emissione di voce): 20.14.
sthrivzw prendere appoggio (m.-p., da un fonema): 22.23.
stibarov~ potente, vigoroso (verso): 22.12.
stivco~  verso: 4.3, 4.4, 4.5, 9.8, 17.15, 18.29, 19.3, 20.13 (bis), 20.17, 20.18, 20.21, 25.6, 
26.2, 26.4, 26.11 (bis), 26.12, 26.13 (quater).
stoicei'on  elemento (del linguaggio): 2.1, 2.2, 6.8, 7.1; lettera, fonema: 14.1 (bis), 14.2, 14.5, 
22.15 (bis), 22.19.
stoiceiwvdh~ elementare: 14.4.
strevfw  voltare e rivoltare (elementi del discorso): 25.30, 26.2.
strogguvllw arrotondarsi (m.-p.): 14.12.
strogguvlo~  circolare, pienamente appropriata (espressione): 7.6.
strofhv  strofe: 19.4 (bis), 19.5, 19.6, 19.7, 25.11 (bis), 26.5, 26.14.
strufnov~ ruvido (stile): 22.35.
stuvfw contrarre (udito): 15.12.
suggrafeuv~ prosatore: 3.6, 9.1, 15.13, 22.10; storico: 3.2, 5.12, 10.4, 20.23, 22.35, 23.9, 24.5.
suvgkeimai essere composto, costituito: 7.4, 8.3 (bis), 9.8, 10.3, 10.4, 17.5, 18.3, 18.4, 18.6, 
18.9, 18.12, 18.23, 19.11 (bis), 20.13, 22.14, 22.44, 25.7, 25.18, 25.22, 25.26, 26.11.
sugkophv  interruzione (dell’emissione di fiato): 15.17; collisione (di suoni): 22.38.
sugkovptw spezzare (suono): 16.8.
sugkrotevw costituire, approntare (recitazione): 20.22.
suvgkrousi~  incontro di vocali (iato): 22.41.
sugkrouvw battere, urtare insieme: 20.13, 22.32.
sugkruvptw occultare (un difetto di composizione): 12.3, 12.9, 18.20.
suzugiva  combinazione (di fonemi o parole): 3.18, 6.1, 6.6, 7.3, 7.5, 22.29; gruppo: 14.24, 
14.25; rapporto, affinità: 22.31, 23.12.
sullabhv  sillaba: 11.16, 11.20, 11.21 (ter), 11.22, 11.23 (bis), 12.2, 13.3, 14.14, 15.1, 15.3, 15.4 
(bis), 15.5 (bis), 15.6, 15.7, 15.10, 15.11 (bis), 15.13, 15.14, 15.15, 15.17, 16.5 (bis), 
16.6 (bis), 16.8, 16.9, 16.10, 16.11, 17.4, 17.15, 18.6, 19.3, 20.13, 20.14, 20.18 (ter), 
22.3, 22.16 (bis), 22.19, 22.20, 22.22, 22.25, 22.30, 22.32 (bis), 22.33, 22.37, 23.4, 
23.13, 25.21, 25.27 (bis), 25.41, 25.42.
sulleaivnw amalgamare (suoni): 22.39.
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sumbebhkov~ (to;)  accidente (= forma variabile del nome o del verbo): 5.2 (bis), 14.6, 25.30, 
25.40.
sumbolhv  punto di contatto, estremità: 22.2; incontro (di vocali = iato): 22.44.
summetrevw commisurare: 22.5, 26.13.
summetriva  simmetria, proporzione: 11.25, 11.26, 22.30, 23.22 (bis).
suvmmetro~ simmetrico, proporzionato: 22.44, 26.2.
sumplevkw combinare, intranodare: 15.13, 18.1, 25.18.
sumplokhv  combinazione: 16.5, 19.13, 23.14.
sumplhrovw completare (periodo): 2.4, 18.11, 18.16; riempire (teatro): 11.8.
suvmptwsi~ incontro (di fonemi): 23.13.
sumfqeivromai essere confuso insieme (suono, accento): 11.16, 14.14, 23.3.
sunavgw  concentrarsi, contrarsi (m.-p., suono, armonia): 14.15, 22.3.
sunaleivfw fondere insieme (per sinalefe), elidere: 22.19, 22.30, 23.2, 23.7, 23.20.
sunal(o)ifhv  sinalefe, elisione: 6.10, 18.11, 22.14, 22.29, 25.17.
sunapartivzw finire insieme (colon con verso): 26.2.
sunarmovttw  connettere, combinare insieme, armonizzare: 9.10, 12.8, 23.6, 26.2.
suvndesmo~  congiunzione: 2.1, 2.2, 2.3, 22.14 (ter), 22.15, 22.20, 25.21.
sunedreuvonta (ta;) circostanze (di modo, tempo, luogo, ecc. = avverbi): 5.5, 16.6.
sunekfevrw emettere, pronunciare: 23.13.
sunekforav emissione simultanea (di voce): 22.37.
sunevceia continuità, coesione (tra elementi del discorso): 23.12.
sunechv~  continuo (suono, flusso, armonia): 12.4 (avv.), 22.39 (bis), 22.41, 23.20, 23.21, 
26.17 (avv.).
sunhcevw risuonare: 14.19.
suvnqesi~  composizione, combinazione: 11.26, 12.8, 12.12, 12.13, 16.5 (bis), 17.1, 18.1, 18.2, 
18.4, 18.15, 19.9, 20.3, 20.4, 20.6, 20.7, 20.11, 20.12, 20.16 (bis), 20.23, 20.24, 21.1 
(bis), 22.17, 22.20 (bis), 23.1, 23.16, 23.23, 25.7, 25.9, 25.43, 26.1 (bis).
sunqetikov~ relativo alla composizione: 2.8, 4.1, 6.1, 7.1, 9.11.
suvnqeto~ composto (fonema, ritmo o piede): 14.14, 17.15, 18.18.
sunolisqaivnw sdrucciolare, scivolare insieme (parole): 20.20.
suvntagma  scritto, trattato: 22.8.
suvntaxi~  scritto, trattato: 4.15, 4.18, 4.20 (bis); ordinamento, costruzione: 4.21, 5.4.
suntavttw  comporre, mettere in ordine: 3.13, 4.17, 4.19, 5.3 (bis), 5.8, 5.11, 6.4, 25.31, 25.32.
suntivqhmi  comporre, assemblare, organizzare: 1.8, 3.3, 4.13, 5.12, 6.3, 6.4, 10.1, 10.2, 12.3, 
16.14, 16.15, 18.2, 18.13, 18.14, 19.13, 20.6, 21.2, 22.2, 22.5, 22.14, 26.4.
sunufaivnw  tessere insieme, intranodare: 12.8, 16.8, 18.20, 23.2, 23.5, 23.12.
sunw/dov~  che si pronuncia con una sola emissione di fiato, con-sonante: 22.23, 22.33, 22.43.
suvrigma sibilo: 14.17.
surigmov~  sibilo: 14.3, 14.20, 14.21, 16.3.
sustevllw considerare come breve, contrarre: 14.7, 15.9, 20.18.
sustolhv contrazione (di labbra): 14.12; abbreviamento, accorciamento (di parola): 25.41.
sfragiv~ sigillo (d’autore): 25.37.
scevdio~ improvvisato (discorso): 18.23.
sch'ma  forma, struttura: 4.5, 12.4; veste stilistica: 4.12, figura retorica: 19.13.
schmativzw  dare forma (a un colon, agli elementi del discorso) 6.1, 7.2, 8.1 (bis), 8.2, 12.2; 
flettere (nome, verbo): 6.5, 6.6; atteggiare (la bocca): 14.8.
schmatismov~  forma, costruzione (dei cola): 8.1, 22.45; formazione (della parola): 14.19; figura 
retorica: 8.2, 8.4, 22.6, 23.23; conformazione (della bocca): 22.24, 22.25, 22.31.
scolhv agio, tempo libero: 1.10, 23.17; situazione:13.2.
scolikov~ erudito, di scuola: 22.8.
sw/vzw preservare, conservare (ordine, regola): 11.25, 15.11, 25.11.
sw'ma corpo: 15.15, 18.27; persona: 12.11.
tamieuvw disporre in ordine: 23.22.
tavxi~  ordine, struttura ordinata: 2.6, 2.7, 2.8, 5.7, 12.9, 19.13, 23.1.
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tapeinov~  umile, di basso valore (parola, stile): 3.3, 3.10, 3.14, 4.12, 12.11, 16.15, 17.7, 
18.1,18.11, 18.21, 18.26 (avv.).
tapeinovth~ miseria, bassezza (di stile): 18.29.
tavsi~  tono, intonazione (della voce = accento): 11.15, 11.16, 11.20, 11.21 (bis), 19.10.
tavttw mettere in ordine, organizzare: 5.2, 5.5 (bis), 11.2, 11.15, 19.8, 25.11, 26.6, 26.10.
tautologiva  tautologia, ripetizione: 23.16.
tautovth~  monotonia, uniformità di registro: 12.10, 19.2.
tavco~ rapidità: 15.16, 20.16, 25.42.
tacuv~ rapido: 12.4, 18.11.
tevleio~  perfetto: 1.10 (avv.), 3.5, 4.2, 9.8, 14.4, 14.15, 14.27, 17.12, 20.18, 23.5, 25.16 (bis), 
25.20, 25.23, 25.27 (bis).
teleiovw realizzare, portare a compimento: 2.4, 18.6.
tevlo~ fine, scopo, obiettivo: 2.8, 10.3, 20.25, 22.42, 25.1, 25.38.
tevmnw sezionare (un verso): 26.11.
tevrpw deliziare (l’orecchio): 11.14.
tetamevno~ allungato (vocale): 14.8.
tetravmetro~ tetrametro (verso di quattro metra): 4.3, 4.4, 25.16 (bis), 25.19.
tevcnh arte, tecnica: 1.9, 4.16, 4.17, 4.18, 5.11, 5.12, 12.6, 20.15, 22.4, 22.13, 25.29, 25.35, 
25.38, 25.43.
tecnivth~ artista (= strumentista): 11.9.
tovno~  tono (vocale), intervallo musicale: 11.15, 11.17, 11.18; risonanza: 14.9.
tovpo~  luogo, àmbito: 1.5, 1.10, 2.6, 4.19, 16.13: luogo (avverbio di) 5.5; luogo (di artico-




tragw/dopoiov~ tragediografo: 23.9, 24.5.
tranov~ preciso (effetto sonoro): 22.38.
tracuvnw irritare (l’orecchio): 12.1, 14.19, rendere aspro (un suono): 20.14, 20.19, 22.12, 
22.17, 23.14.
tracuv~  aspro: 9.3, 12.3, 15.12, 22.2, 22.20, 22.22, 22.29, 22.35, 23.4.
tracuvth~  asprezza (di suono): 22.37, 22.43.
trivbw logorare con l’uso (parola): 25.9 (part. perf. pass.).
trivkwlon periodo a tre membri (sost.): 9.6.
trivmetron trimetro (giambico, sost.): 25.20, 25.21, 25.23.
trisuvllabo~ trisillabo: 17.6, 17.13.
tropikov~ figurato: 3.11, 25.8, 26.5.
trovpo~  modo: 4.3, 4.11, 5.5, 7.5, 7.6, 8.1, 8.3, 9.6, 9.7, 12.3, 14.16, 14.23, 15.5, 20.20, 21.2, 
21.5, 25.19, 25.32, 26.1, 26.12; formula, modo d’espressione: 12.4, 20.16; tipo (di 
ritmo): 17.3, ‘modo’ (musicale = chiave di trasposizione): 19.8, modo (di arti-
colazione): 22.24.
trocai'o~  trocheo (piede, − ∪): 17.5, 18.20.
tuvpo~  stampo, impronta, forma: 1.14, 25.30, 25.37, 25.41, 25.42.
u{lh materiale (da costruzione): 2.8, 6.3, 25.35.
uJpagwgikov~ tirato in lungo (discorso, trattazione): 4.9.
uJpallaghv  ipallage: 3.11.
uJpavth  corda più alta (di uno strumento a corde = nota più bassa): 21.5.
uJperbolhv eccesso: 15.15.
uJpevrmetro~ che eccede la misura: 22.8
uJperoptikov~ sprezzante delle regole (armonia): 22.6, 22.45.
uJperteivnw eccedere (la giusta misura): 12.4.
uJpobavkceio~  ipobaccheo (piede, ∪ − −): 17.14, 18.6 (bis), 18.11, 18.12, 18.18, 18.19.
uJpovdeigma  esempio: 17.13. 
uJpovqesi~ soggetto, argomento: 4.19, 5.12, 15.10; presupposto: 22.8.
417glossario
uJpokeivmenon soggetto, argomento, materia: 3.2, 6.5, 11.12, 11.26, 12.10, 16.1, 20.3 (bis).
uJpotaktikov~ che si può posporre: 22.23.
uJpotavttw ordinare in successione, posporre: 5.4, 5.6, 15.7, 23.13; subordinare: 11.19.
uJpotracuvnw produrre effetto sgradevole (all’orecchio): 22.25.
u{ptio~ passivo (forma o diatesi del verbo): 6.7.
uJyhlov~  elevato (concetto, metro, colon, espressione): 4.12, 17.8, 18.8, 18.14, 18.26 
(avv.).
fantasiva illusione: 22.41.
fau'lo~ dappoco (parola, precetto): 3.11, 3.13, 26.18.
fqovggo~  suono, nota: 11.20, 11.26, 25.39.
filovkalon amore del bello (agg. sostantivato): 1.7.
filovlogo~ filologo: 25.33.
filovsofo~ filosofo: 2.7, 3.2, 4.19, 5.12, 12.6, 16.15, 24.5, 25.14.
filotecnevw sistemare ad arte: 15.3, 20.8.
filotevcnw~ con arte (avv.): 18.2.
fluavrhma chiacchiera: 18.29.
fluariva chiacchiera, sciocchezza: 25.30, 25.40.
fluvaro~ sciocco: 26.7 (bis).
fravsi~  espressione, frase: 3.16, 16.15, 18.14, 25.2; dizione, recitazione: 20.18, 20.22, 20.25.
fwnhv  voce: 11.10, 11.24, 12.2, 14.1 (bis); 15.17, 16.3, 19.10; suono, emissione vocale: 14.2 
(bis), 14.3, 14.4 (bis), 14.5, 14.6, 14.9, 14.14, 14.20, 15.12; 16.14, 22.39.
fwnhvei~  vocale (agg. sostantivato): 14.2, 14.3, 14.4 (bis), 14.6, 14.14, 15.2, 15.3, 15.4, 
16.8, 16.9, 19.13, 20.13, 20.19 (bis), 22.19 (bis), 22.21, 22.28 (bis), 22.30, 22.32, 
22.39, 22.41, 22.43 (bis), 22.44, 23.13 (bis), 23.14, 23.21.
carakthvr  carattere, stile: 1.12, 3.15, 4.8, 4.10, 11.4, 20.24, 21.1, 21.3, 21.8, 22.1, 22.13, 22.45, 
23.1, 23.9, 23.17, 23.18, 24.6, 25.10.
carivei~  gradevole, grazioso, pieno di grazia (suono, costrutto, stile): 6.5, 6.5 (avv.), 7.4, 
7.4 (avv.), 8.3 (avv.), 9.3, 9.7, 15.13.
cavri~  grazia (stile): 3.13, 7.5, 9.8, 11.2, 11.11, 11.12, 12.8, 13.2, 18.2, 19.11, 19.12,19, 14, 
22.35, 23.12, 25.7, 25.9.
corei'o~  coreo (o tribraco, piede, ∪ ∪ ∪)
crovnio~  di lunga durata: 20.14, 25.37.
crovno~  tempo (di dizione): 20.14, 22.1, 22.25, 22.28, 22.29, 22.39, 23.1, 23.3, 23.20; tem-
po (del verbo): 6.7; durata (ritmo, sillaba): 11.22, 11.23, 11.25, 25.26, 25.30.
crw'ma  modulazione, variazione cromatica (musica): 4.5.
crwmatikov~  cromatico (musica) 19.4, 19.8.
yilov~  semplice: 11.24; semplice (= prosastico): 15.10, 25.2, 25.9; puro (= privo di aspi-
razione) 14.22, 14.23 (bis), 14.25, 14.26 (avv.), 14.27. 
yilovth~  purezza di suono (= mancanza di aspirazione): 14.24, 14.25.
yofoeidhv~  sonoro (consonante): 16.9.
yovfo~  rumore: 14.2 (bis), 14.3 (bis), 14.18, 16.12, 22.24.
yuvgma  respirazione (tra una parola e l’altra): 20.14.
w/jdhv  canto: 11.12, 11.13, 14.20, 22.17, 22.33, 23.13, 23.14, 26.14. 
w/jdikov~  relativo al canto: 11.18, 11.24.
w{ra  stagione: 1.11, freschezza: 11.2, 11.11, splendore (di stile): 16.8.
wJraismov~  splendore (di stile): 1.7.
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Aijscivnh~ Eschine, oratore ateniese (389-314 ca.): 9.6.
Aijscuvlo~  Eschilo, tragediografo ateniese (525-456 ca.): 22.7.
∆Alevxandro~ Alessandro, re di Macedonia (356-323): 18.25, 18.26 (bis).
“Aleo~ Aleo, mitico re di Tegea: 26.13.
∆Alkai'o~ Alceo di Mitilene, poeta lirico (630 a.C.): 19.7, 24.5.
∆Aluavtth~ Aliatte, re di Lidia (m. 560 a.C.): 4.8, 4.9, 4.11.
∆Anakrevwn Anacreonte di Teo, poeta lirico (570-480 ca.): 23.9.
∆Antivgono~ Antigono, storico (III-II a.C.): 4.5.
∆Antivmaco~ Antimaco di Colofone, poeta lirico (V a.C.): 22.7.
∆Antifw'n Antifonte di Ramnunte, oratore ateniese (480-411): 10.4, 22.7.
∆Aristokravth~ politico ateniese (IV a.C.): 25.4, 25.16, 25.18.
∆Aristovxeno~ Aristosseno di Taranto, teorico musicale (354-300): 14.2.
∆Aristotevlh~ Aristotele di Stagira, filosofo (384-322): 2.1, 24.2, 24.5, 25.14, 25.15.
∆Aristofavnh~ Aristofane di Bisanzio, filologo (257 ca.-180): 26.14.
∆Arivstwn Aristone, cittadino ateniese (IV a.C.): 25.33.
∆Arkesivlao~ Arcesilao, mitico eroe beota: 16.8.
Au[gh Auge, mitica figlia di Aleo: 26.14.
∆Acilleuv~ Achille, mitico figlio di Peleo: 5.4, 16.11: 18.27.
Bai'ti~ Betis, satrapo di Siria (fine IV a.C.): 18.26.
Bakculivdh~ Bacchilide di Ceo, poeta lirico (516 ca.-451 ca.): 25.28.
Glauvkwn Glaucone, cittadino ateniese: 25.33.
Gorgiva~ Gorgia di Leontini, retore e filosofo (490 ca.-380 ca.): 12.6.
Gorgwv Gorgo, re di Sparta: 16.9.
Guvgh~ Gige, re di Lidia (685 ca.-652 ca.): 3.15 (bis).
Danavh Danae, mitica madre di Perseo: 26.15.
Indice dei nomi
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Dhmhvtrio~ Demetrio di Callatide, storico (III a.C.): 4.15.
Dhmovkrito~ Democrito di Abdera, filosofo (460 ca.- 370 ca.): 24.5.
Dhmosqevnh~ Demostene, oratore ateniese (384-322): 7.6, 8.3, 9.2, 9.9, 12.12, 18.15, 19.12, 
24.5, 24.7, 25.3, 25.30.
Dou'ri~ Duride di Samo, storico (340 ca.-260 ca.): 4.15.
”Ektwr Ettore, mitico figlio di Priamo: 18.27.
ÔHlevnh Elena, mitica moglie di Menelao: 1.1.
∆Empedoklh'~ Empedocle di Agrigento, filosofo (492 ca.-432 ca.): 22.7.
∆Epivkouro~ Epicuro di Samo, filosofo (341-271/270): 24.8.
Eu[maio~ Eumeo, porcaro di Odisseo: 3.8 (bis).
Eujripivdh~ Euripide, tragediografo ateniese (485 ca.-406): 11.19, 23.9, 25.22, 26.13.
“Eforo~ Eforo di Cuma, storico (405 ca.-330 ca.): 23.9.
ÔHghsiavnax Egesianatte di Alessandria, storico (II a.C.): 4.15.
ÔHghsiva~ Egesia di Magnesia, storico e retore (III a.C.): 18.22.
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